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J’aimerais introduire la présente étude en juxtaposant deux citations. La 
première provient d’une recension publiée dans le quotidien New York Post en 1968. 
La seconde est extraite d’un article publié en 2003 dans le magazine new-yorkais 
Village Voice1 : 
You have to give the picture something for consistency. In all respects, acting, writing, 
directing and outcome, it flouts audience desire. It’s not good, it’s repellent in subject, and 
nothing turns out as one would wish. But horrible, yes, it is horrible. 
Almost universally panned by reviewers when released, the film gradually became a cult 
phenomenon, playing on the midnight movie circuit for more than a decade. Its success 
has spawned innumerable sequels, remakes, clones, and forgettable imitations, here and 
abroad, as zombies of all nations replaced vampires as the centerpiece of the world’s 
horror movies. 
Quel est le lien entre ces deux citations ? Celle de 1968 nie la valeur d’un film à 
la fois pour son manque de maîtrise technique du médium, bafouant ainsi les attentes 
des spectateurs, et pour son contenu jugé « répugnant » et « horrible ». L’extrait de 
2003 rend compte d’une évolution en décrivant un film qui, malgré son rejet initial 
par la critique, et par-delà de sa popularité auprès des spectateurs (sous-entendue par 
le terme « culte »), a fini par jouer un rôle important dans l’histoire du cinéma de 
genre. La première se situe dans l’immédiateté d’une évaluation, la seconde pose un 
regard rétrospectif sur un objet filmique. Ils ne partagent donc pas la même 
temporalité avec le film qu’ils décrivent. Pourtant, les auteurs sont en train d’évaluer 
le même objet esthétique : La Nuit des Morts-vivants (Night of the Living Dead), un 
film d’horreur en noir et blanc produit en 1968 par une équipe de publicitaires de 
Pittsburgh (Pennsylvanie). A la sortie de ce long métrage, le journaliste du New York 
Post n’était pas le seul à lui refuser l’admission symbolique au sein de la 
cinématographie américaine, ce que le passage du Village Voice ne manque pas de 
rappeler. Le caractère explicite de ses scènes de violence – notamment le 
cannibalisme et le meurtre de sa mère perpétré par une fillette – et ses origines 
régionales étaient jugés inadmissibles par d’autres critiques new-yorkais également. 
                                                           
1 Voir les annexes III.17. et III.65. Les articles de presse analysés dans cette étude sont numérotés et 
classés par ordre chronologique de leur apparition. 
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Cependant, La Nuit gagne très vite en réputation parmi les spectateurs et se fait 
remarquer par des revues cinématographiques européennes « sérieuses » – 
notamment Sight and Sound en Grande-Bretagne et Positif et Cahiers du Cinéma en 
France – qui décèlent en lui une parabole de la société américaine. Deux ans après sa 
première à Pittsburgh, le film est distribué en Europe et projeté au Musée d’Art 
Moderne de New York. L’année suivante, la presse américaine le décrit comme un 
film culte et un classique du cinéma de genre. Au cours des années 1970, la 
renommée de La Nuit propulsera son réalisateur, George A. Romero, au rang 
d’auteur pour son expression personnelle. Night sera également considéré comme le 
premier long métrage d’un cinéaste engagé lorsque le contenu de ses films sera 
considéré comme éminemment politique2. 
En remontant à la genèse de la réception de La Nuit des Morts-vivants dans la 
presse américaine, la présente recherche vise à élucider sa trajectoire médiatique et, 
ce faisant, montrer le caractère progressif de sa consolidation en tant qu’œuvre, film 
culte et phénomène digne d’intérêt public. L’investigation cherche ainsi à 
comprendre comment un film qualifié d’« orgie sadique » par sa première critique 
nationale dans le magazine de l’industrie du spectacle Variety devient digne d’une 
projection muséale et donne naissance à de nombreuses interprétations, lancées en 
1970 par sa critique européenne. Night sera compris comme un reflet métaphorique à 
peine déguisé des conflits internes (tensions raciales, l’affaiblissement du patriarcat 
traditionnel) et externes (guerre du Vietnam) traversés par la société américaine. Au-
delà l’immédiateté de ses images violentes, son contenu sera jugé comme socialement 
et politiquement subversif. Au final, ce petit film d’horreur venu de nulle part 
deviendra partie intégrale du patrimoine culturel des États-Unis et donc de la 
mémoire nationale3. C’est dire que le travail des critiques fait bien davantage que 
                                                           
2 Voir par exemple le documentaire The American Nightmare (Simon, 2000) qui donne la parole à des 
réalisateurs comme George Romero, Wes Craven (The Last House on the Left, 1972), Tobe Hooper 
(Texas Chainsaw Massacre, 1974) ou John Carpenter (Halloween, 1978), sollicités pour expliciter le 
rapport entre leurs films et la manière dont la société contemporaine en a influencé le contenu ou les 
interprétations. Depuis 1968, Romero a tourné seize films, dont six sont consacrés aux morts-vivants : 
Night of the Living Dead (1968), Dawn of the Dead (1978), Day of the Dead (1985), Land of the Dead 
(2005), Diary of the Dead (2007), Survival of the Dead (2009). 
3 L’héritage du film en termes de genre et d’interprétation politique ne sera pas uniquement reconnu 
par le domaine cinématographique, au sens large du terme, mais aboutira également à une 
institutionnalisation étatique. En 1999, la Bibliothèque du Congrès ajoutera Night of the Living Dead 
au National Film Registry comme partie intégrante du patrimoine culturel national. Voir l’article 





d’informer une communauté de lecteurs, spectateurs, auditeurs, au sujet d’une 
nouvelle sortie culturelle. La tâche journalistique consistant à informer des publics 
anonymes est également une opération de médiation. En présentant La Nuit des 
Morts-vivants comme un miroir de la société, les critiques font de l’imaginaire une 
source de réflexion sur le vivre ensemble. Ce faisant, ils permettent à une collectivité 
nationale d’une société démocratique caractérisée par la communication de masse de 
se donner à voir à elle-même et d’avoir prise sur son passé et ses propres actions 
(Castoriadis, 1975 : Quéré, 1982). 
La réception de toute œuvre, et donc son actualisation, est toujours 
dépendante d’un contexte historique qui dépasse et inclut l’objet regardé, lu ou 
écouté. De ce fait, regarder La Nuit des Morts-vivants ou en lire un synopsis en 2013 
ne peut pas être assimilé aux réactions de ses publics contemporains, et cela pour au 
moins deux raisons4. Premièrement, les genres de cinéma meuvent et évoluent à 
travers le temps. Le choc ressenti par certains critiques, mais également spectateurs 
mentionnés dans les articles, devant les scènes explicites de dévoration dépeintes 
dans Night émanait de leur caractère inédit5. Dix ans plus tard, le deuxième volet de 
George Romero consacré aux morts-vivants, Dawn of the Dead (1978), sera décrit par 
les journalistes comme allant encore plus loin dans la représentation de la violence. 
Ainsi, les critères de ce qui est considéré comme la tradition du genre pour évaluer la 
nouveauté peuvent potentiellement se déplacer avec chaque nouvelle sortie (Jauss, 
1975 ; Vodička, 1982). La seconde raison est liée non plus au genre, mais au film en 
question et à son réalisateur. Lorsque La Nuit sort sur les écrans, personne ne 
connaît George A. Romero, et le long métrage est perçu comme une production 
indépendante collective d’amateurs campagnards, destinée au marché prévu pour les 
séries B. Érigé depuis en « classique » et « culte » cinématographique, et attaché au 
palmarès d’un réalisateur baptisé le « grand-père des zombies », le film appartient 
désormais à l’histoire du médium. Une forme de réception est donc déjà incluse dans 
                                                           
4 Pour le synopsis de Night of the Living Dead, voir l’annexe I. Pour la fiche technique du film, voir 
l’annexe II. Je précise que celui qui a été compris comme le héros du film, le personnage de Ben, était 
joué par un acteur afro-américain. Le dénouement du récit impliquant un acteur noir deviendra le 
point de départ de nombreuses études menées au sujet de La Nuit, une interprétation sur laquelle 
j’aurai l’occasion de revenir dans les chapitres qui suivront. 
5 Bien que les films de Herschell Gordon Lewis, un réalisateur américain originaire de Pittsburgh et 
portant aujourd’hui le sobriquet « parrain du gore », précèdent à la sortie de Night, le caractère 
précurseur de leur représentation excessive et (très) abondante de la violence (entrailles, mutilations, 
démembrements, etc.) n’a été reconnu par la presse et les spécialistes de cinéma que 
rétrospectivement (voir le point 2.4. du présent travail).  
La marche des morts-vivants : une sociologie praxéologique de la médiation critique 
14 
sa présentation publique actuelle, ce dont témoigne, par exemple, l’extrait de 2003 
inaugurant mon introduction. 
Ces deux remarques concernant le caractère évolutif des genres et celui de la 
réception d’un film me permettent d’illustrer l’idée qui se trouve à l’origine du 
présent travail : une œuvre ne jaillit pas telle quelle et sa constitution en un objet de 
discours et d’évaluation publics est au contraire à considérer en tant que processus 
social (Esquenazi, 2007). L’analyse énonciative du parcours de Night dans la presse 
et dans les études cinématographiques permettra de toucher à la fois aux questions 
du genre et à celles de la consécration du film en une œuvre marquant une époque 
historique des États-Unis. Avant de présenter la méthodologie me permettant 
d’aborder ces dimensions sous un tel angle, j’évoquerai d’abord les études 
sociologiques dominantes consacrées aux objets artistiques en montrant en quoi ma 
propre démarche propose d’y apporter une contribution intéressante. 
I. Une approche sociologique de la médiation critique 
Si la cinématographie en tant qu’expression artistique a dès sa naissance 
intrigué tout spectateur, elle a exercé une fascination particulièrement intense sur les 
milieux intellectuels et académiques6. Émergeant à la fin de la Seconde Guerre 
mondiale, les études cinématographiques ont pris deux directions principales : soit en 
considérant les films comme des entités autonomes et closes sur elles-mêmes ; soit en 
les faisant dépendre de la virtuosité, voire de la vertu, créatrice d’un cinéaste 
individuel7. La première approche, inspirée de la linguistique saussurienne, analyse la 
                                                           
6 Dans mon propre parcours académique, mon travail de licence à l’Université de Fribourg (Suisse), Le 
langage cinématographique et le rapport des genres dans Eyes Wide Shut (2005), était consacré au 
dernier film de Stanley Kubrick. Le choix d’étudier l’histoire de la réception médiatique de La Nuit des 
Morts-vivants a partiellement été influencé par mon amour du genre de l’horreur, qui remonte à ma 
jeunesse et aux angoisses provoquées par les films de Romero (sur la posture de fan du chercheur, voir 
Jenkins, 1992). La régénérescence du cinéma zombie actuel, provoquant une avalanche de produits 
médiatiques (les bandes dessinées, les séries télévisées, les jeux vidéo, les études en cinéma, et ainsi de 
suite) et des événements tels les zombie walk (organisés outre-Atlantique et eu Europe depuis 
quelques années), avait également influencé mon choix. En effet, à la sortie du remake de Dawn of the 
Dead (L’Aube des Morts, Snyder, 2005) j’avais renoué avec le genre et souhaitais mieux comprendre 
ses origines en remontant à La Nuit – le premier film de zombies « carnivores ». 
7 Les racines de cette seconde démarche remontent à la politique des auteurs mise en œuvre dans les 
années 1950 par François Truffaut et ses collègues dans la revue Cahiers du Cinéma. Pour un 
historique détaillé des études cinématographiques dominantes en sciences humaines et sociales, voir 






structure interne et les aspects techniques d’un film en termes de langage (Metz, 
2003)8. La seconde se focalise sur les intentions, les désirs, la personnalité d’un 
réalisateur singularisé. Du point de vue sociologique, les deux restent insatisfaisantes. 
Ni l’une ni l’autre ne permet en effet d’envisager le film en tant que résultat d’actions 
collectives. Elles ne parviennent pas non plus à montrer que les projections, toujours 
insérées dans un temps et un espace, concrétisent le film à chaque occasion dans des 
contextes interprétatifs nouveaux. 
Pour extraire le film de ces traitements interne ou intimiste, certaines 
approches en cultural- et media studies l’ont attaché au Zeitgeist d’une société 
globale, faisant de sa signification le symptôme d’un temps historique de sa 
production ou de sa réception (Ryan & Kellner, 1988). Cependant, en traçant une 
ligne droite entre l’actualité d’une époque donnée et le contenu d’un film, ce type 
d’analyses ne thématise jamais l’acte interprétatif de ses auteurs, ces derniers passant 
ainsi sous silence leur propre rôle de médiateurs de sens. Tout se passe comme si le 
film « parlait » tout seul et qu’il suffisait de le poser sur le temps historique de son 
apparition pour le comprendre. Or de telles études dévoilent moins directement 
l’ancrage historique d’un film per se qu’elles ne trahissent l’appartenance de leurs 
auteurs à une société donnée : leur regard de spectateur étant informé par l’actualité 
ou le passé national, voire mondial9. C’est à travers ce cadre de référence temporel et 
                                                                                                                                                                                          
proposant des pistes de recherches dans un cadre sociologique, s’inspirant notamment des travaux de 
Peirce et sa notion d’interprétant, de ceux d’Hennion sur la médiation, et enfin de la notion 
wittgensteinienne du jeu de langage (appliquée en sociologie notamment par l’ethnométhodologie). Le 
présent travail, se focalisant sur les discours des critiques et l’évolution de signification d’une œuvre 
fictionnelle, aspire au développement de ses réflexions programmatiques. Voir la partie 
méthodologique de l’introduction.  
8 Pour une analyse structuraliste de La Nuit des Morts-vivants, inspirée des travaux de Roland 
Barthes et de Roman Jakobson, voir Farquhar (1982). Pour une critique de l’approche de Christian 
Metz, voir Sobchack (1992). 
9 A titre d’exemple, voir l’article de Mathijs (2003) consacré à la réception des films du réalisateur 
canadien David Cronenberg, que la critique lie au thème du SIDA sans que cette interprétation ne soit 
partagée par le cinéaste. La conclusion de Mathijs me semble cependant inaboutie. Si l’auteur montre 
bien le travail des critiques consistant à extraire d’une œuvre sa signification en fonction de leurs 
propres préoccupations, il n’explicite pas le fait qu’ils appartiennent non seulement à une profession 
spécifique ayant ses propres normes, mais in fine à une réalité sociale plus large dont ils rendent 
compte via les œuvres qu’ils évaluent. En effet, comment comprendre une lecture sidéenne des films 
de Cronenberg sinon à travers la constitution de cette maladie en un objet public de débat et de 
controverse. 
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contextuel qu’ils insufflent à une œuvre filmique sa signification en la présentant 
comme son sens intrinsèque10. 
Pour éviter le piège ainsi tendu par l’œuvre, les sociologues ont déplacé leur 
centre d’analyse en se focalisant non plus sur l’objet esthétique mais sur sa réception 
et ses interprétations par divers publics. Un grand nombre d’enquêtes a ainsi consisté 
à montrer quel(s) sens les différentes communautés de spectateurs, notamment de 
séries télévisées, attribuent à un produit culturel et quels liens affectifs cela instaure 
entre les médias et leurs consommateurs (Katz & Liebes, 1990 ; Pasquier, 1999 ; 
Esquenazi, 2002)11. L’interprétation peut également être étudiée du côté de la 
production, comme l’a montré Sabine Chalvon-Demersay (2005 ; 2012) en analysant 
les adaptations télévisées de classiques littéraires. La mise en contexte des variations 
interprétatives d’une même œuvre permet à la sociologue de saisir « l’air du temps » 
d’une époque donnée, et notamment son rapport aux institutions12. 
Plus largement, l’investigation sociologique des objets culturels a pris, au fil 
des ans, des directions qui couvrent, et combinent souvent, la production, la diffusion 
et la réception des produits médiatiques et artistiques. Dans une veine marxiste, 
Walter Benjamin (2009) et Theodor Adorno (1964 ; 1997) examinent la culture 
propre aux sociétés de communication de masse en tant qu’industrie en l’abordant 
sous un angle économique et idéologique. Les offres culturelles y ressortent comme 
une expression de l’aliénation propre au système capitaliste. Cependant, en délaissant 
l’enquête empirique de la réception effective desdits produits, ces auteurs négligent le 
caractère négociateur entre tout objet médiatique et ses différents publics (Dayan, 
                                                           
10 C’est de cette manière que j’analyse l’interprétation de La Nuit des Morts-vivants par ses critiques. 
Voir notamment les chapitres 4 et 5.  
11 Une étude portant le titre explicite « Toward a sociology of cult films : Reading Rocky Horror » 
(Kinkade & Katovich, 1992) esquisse les comportements, observés par les chercheurs, des spectateurs 
de Rocky Horror Picture Show (Sharman, 1975). Les auteurs donnent une définition du culte filmique 
comme étant la contrepartie séculière de son pendant religieux. Cette analogie non problématisée n’est 
pas inhabituelle en sociologie des médias (Maigret, 2002). Je n’adhère toutefois pas à une 
comparaison négligeant de faire la distinction épistémologique entre l’emploi savant de la métaphore 
« culte » appliquée aux productions médiatiques et celui du sens commun. Seul ce dernier usage 
devrait faire l’objet de l’investigation sociologique. Pour la question du « culte » liée à la réception de 
Night of the Living Dead, voir chapitre 5. 
12 Bovet et Voirol (à paraître 2012) ont également investigué le rapport aux institutions de la société 
européenne contemporaine via l’émission Nouvelle Star et son équivalent allemand Deutschland sucht 
den Superstar. Au cœur de l’analyse se trouve les pratiques de l’évaluation publique des candidats par 
les membres du jury et les tactiques mobilisées par ces premiers pour préserver leur autonomie et 





1992 ; Hall, 1980)13. Pierre Bourdieu (1977) ne s’intéresse pas à la reproduction 
mécanique et à la diffusion massive des produits culturels (qu’il renvoie d’ailleurs aux 
effets aliénants propres à la « culture populaire »), mais au contraire à la question de 
la distinction des objets d’art, notamment la peinture et la littérature. Son étude porte 
sur la constitution des champs artistiques en sphères d’activité autonomes, en 
saisissant la particularité de leurs traits organisationnels. Ceux-ci consistent à nier 
tout intérêt économique en mettant en avant la valeur symbolique des objets pour les 
faire apparaître en tant que créations uniques détachées des contraintes matérielles. 
D’inspiration interactionniste, les études que Howard S. Becker consacre aux mondes 
de l’art visent également leur organisation sociale (1974 ; 1999 ; 2006 ; 2010). 
Considérés par lui en tant que réseaux, leurs traits organisationnels ont l’avantage 
d’être plus souples que la notion bourdieusienne des champs, qui souffre d’une 
certaine stase analytique14. Ainsi, pour qu’une œuvre puisse prendre forme et exister 
dans différents contextes sociaux selon les conventions en vigueur, elle nécessite la 
présence des agents humains, dont les actions concertées et les opérations 
d’étiquetage15 participent à sa diffusion et à sa reconnaissance. 
                                                           
13 Pour une critique des études en réception qui, en distinguant entre une lecture préférée, négociatrice 
ou résistante d’un produit culturel, restent trop schématiques et peu descriptives de l’acte interprétatif, 
voir Staiger (2000).  
14 Bourdieu s’oppose à la méthodologie de Becker consistant à étudier l’intervention de toutes les 
personnes dans le processus qui constitue une œuvre (de l’artiste, au public, en passant par les 
mécènes, etc.) : « [le champ littéraire] n’est pas réductible à une population, c’est-à-dire à une somme 
d’agents individuels liés par de simples relations d’interaction et, plus précisément, de coopération : ce 
qui fait défaut, entre autres choses, dans cette évocation purement descriptive et énumérative, ce sont 
les relations objectives qui sont constitutives de la structure du champ et qui orientent les luttes visant 
à la conserver ou à la transformer » (1998 : 339). Par une analyse énonciative des discours critiques il 
est cependant possible d’identifier ces « relations objectives » qui intéressent Bourdieu. Au sein des 
articles, les règles et les normes propres aux « champs » (ce qu’est un film régional amateur de série B, 
ce qui est un film culte, etc.), formulées souvent de façon implicite et indirecte, se répètent parmi les 
journalistes, et pointent ainsi leur caractère socialement partagé. Par ailleurs, comme le note Jean-
Pierre Esquenazi (2007 : 35), une grande quantité d’objets jouissant d’une valeur symbolique n’émerge 
pas dans les « champs » régis par l’économie du désintéressement. Le premier chapitre du présent 
travail montrera que la distribution de La Nuit était fortement axée sur la perspective de rendement en 
visant un marché (de seconde zone) précis. Cela n’empêchera pas le film d’être compris, dès sa sortie, 
par certains critiques en tant qu’« œuvre d’art » méritant une distribution socialement valorisante 
(voir chapitre 2). De même, en bénéficiant d’une projection au Musée d’Art Moderne de New York en 
1970, le film passera du divertissement calculé par l’industrie à une consécration muséale inattendue. 
Afin de comprendre la constitution de la « valeur symbolique » d’une œuvre il faut l’extraire à 
l’immobilité des champs bourdieusiens en montrant le caractère dynamique des processus sociaux. 
15 Une approche en termes d’étiquetage, originairement développée par Becker au sujet de la déviance 
(1985), consiste à dévoiler l’existence de conventions esthétiques appliquées à un objet, qui permettent 
de le voir comme une œuvre d’art. Par un travail concerté, basé sur des normes collectivement 
partagées, il est alors « décidé » ce qui peut, ou ne peut pas, appartenir au monde de l’art. Une telle 
démarche a le mérite de saisir le caractère collectif d’une mise en valeur d’un objet, mais reste en 
revanche trop attachée à l’organisation normative d’une sphère d’activité. L’interprétation devient ici 
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La présence humaine, qui implique la division et la hiérarchie sociales du 
travail, soulève la question des différentes professions dans la promotion d’une 
œuvre. Cela touche directement aux opérations de médiation. Nathalie Heinich les a 
notamment étudiées du point de vue institutionnel en s’intéressant aux parcours 
effectués par les œuvres « entre l’atelier et le musée » (2009 : 10). Dans ses travaux, 
Antoine Hennion (1993a ; 1993b) reconnaît la force de la médiation de façon plus 
générale : 
Hennion constate qu’entre l’œuvre et le public s’interpose une multitude de médiateurs ; 
ceux-ci peuvent être des acteurs sociaux légitimes, des savoirs, des activités, des objets, 
etc. Il s’agit dès lors de comprendre comment des publics s’emparent des objets à travers 
les médiations qui leur sont proposées pour en faire un tout cohérent et y appuyer leurs 
goûts et leurs croyances. Hennion nous engage donc à ne pas séparer les objets des 
sujets : si les premiers sont investis symboliquement par les seconds d’une façon ou d’une 
autre et si l’on veut comprendre cet engagement, il est de bonne méthode de considérer 
d’un même œil l’ensemble qu’ils forment (Esquenazi, 2003 : 89-90). 
Malgré la sensibilité d’Hennion et d’Heinich aux différentes formes de 
médiation, leurs recherches n’ont pas montré d’intérêt spécifique aux processus de 
réception réservés aux œuvres dans l’espace public médiatique en examinant de près 
la figure des critiques et des journalistes culturels16. Tel est pourtant le défi que se 
donne la présente investigation en explorant le travail ordinaire des critiques de 
cinéma. Celui-ci consiste à recevoir un film pour en faire une évaluation de son 
                                                                                                                                                                                          
un acte collectif qui revient à certains acteurs sociaux. Le cas de La Nuit des Morts-vivants montre que 
le sens du film est configuré d’abord dans le rapport que la critique européenne établira entre son 
univers fictif et l’imagerie de l’actualité contemporaine (voir chapitre 4). L’approche beckerienne, 
fortement centrée sur les échanges entre les personnes appartenant aux mondes de l’art, néglige le 
versant sémiotique de l’interprétation : la signification émerge également dans la relation entre un 
individu singularisé et l’objet esthétique, c’est-à-dire dans le rapport entre un signe et un sujet 
historiquement ancré qui rend ce premier intelligible. Pour rendre compte de cet acte interprétatif, je 
m’inspire des travaux sémiotiques de Charles Sanders Peirce. Voir la partie II.2. de l’introduction. 
16 Jean-Pierre Esquenazi (2001) et Philippe Gonzalez (à paraître en 2013) sont parmi les rares 
sociologues à s’intéresser véritablement à la médiation des critiques de cinéma. En histoire et 
communication audiovisuelle il existe une étude portant sur la réception française des films de George 
Romero (Le Pajolec, 2007). Cependant, la position tacite de l’auteur, consistant à tenir les films du 
cinéaste pour des commentaires sociaux, le conduit à une évaluation négative des coupures de presse 
ne voyant pas de messages politiques derrière la violence graphique qu’elles soulèvent. Ma propre 
démarche est plus proche de l’étude menée en media studies sur l’évolution de la controverse dans la 
presse britannique entourant la sortie de Crash de David Cronenberg (Barker, 2001). Une étude de 
l’impact du discours critique français sur la naissance dans les années 1960 d’un mouvement 
cinématographique, le cinéma Novo brésilien, a été menée en études cinématographiques et 
audiovisuelles (Figueirôa Ferreira, 2000). Sur la lecture académique des œuvres littéraires en tant que 
pratique sociale distincte d’une lecture « profane », une distinction qui me paraît trop schématique, 





contenu et de ses aspects techniques, présenter son rapport au genre ou à l’actualité, 
ou en proposer une interprétation. Or, ce faisant les critiques endossent le rôle de 
médiateurs publics de sens en agissant entre les deux pendants de toute œuvre : sa 
conception et son accueil dans le monde par des publics hétérogènes et dispersés. Les 
critiques touchent à ces deux pôles, qu’ils restituent dans leur propre discours, par le 
caractère intermédiaire de leur propre position. Ainsi, ils soulèvent à la fois les 
aspects organisationnels propres à l’industrie cinématographique (la planification, la 
production, la distribution) et les aspects qui ont trait à la réception du film auprès 
des spectateurs ordinaires (effectifs, imaginaires ou potentiels, mais néanmoins 
présents dans les discours critiques). Tous ces traits sont unis via l’acte interprétatif 
qui configure et cristallise la signification publique d’une œuvre en en offrant un 
cadre d’intelligibilité aux lecteurs des articles, et donc aux spectateurs possibles. C’est 
dans ce sens que les discours des critiques de cinéma peuvent être compris en tant 
qu’organisateurs publics d’événements17. 
A titre d’exemple, dans la description médiatique initiale de La Nuit des Morts-
vivants, son origine géographique, à savoir Pittsburgh, perçue comme inhabituelle 
car n’étant pas associée à la production cinématographique, était mise en avant dans 
la presse. En décrivant le marché visé par ce projet régional – les ciné-parcs et les 
cinémas de quartier – les journalistes anticipaient un certain type de public et donc 
une forme de réception calquée sur le destin habituel des films d’un tel classement 
(voir chapitre 1). L’accueil effectif de La Nuit – à la fois par les critiques et les 
spectateurs ordinaires – allait cependant modifier la distribution initialement prévue. 
La popularité persistante du film, aux USA et en Europe, conduira à sa 
programmation américaine dans des salles habituellement réservées au cinéma d’art 
et d’essai (voir chapitre 5). Ainsi, une approche praxéologique des discours critiques 
permet de coupler les dimensions explorées par les recherches sur la réception avec 
                                                           
17 Pour Dorothy E. Smith (2004 : 175), « organisateur » pointe le caractère dynamique et structurant 
des discours médiatiques, qui participent ainsi à l’organisation sociale de la pensée, des futurs 
échanges conversationnels, des documents écrits, visuels à venir, etc. Les critiques de cinéma 
possèdent en ce sens un avantage dont aucun spectateur ordinaire ne bénéficie : ils s’expriment devant 
un large lectorat auquel ils proposent un point de vue, qui n’est certes pas monolithique ni absolu, 
mais néanmoins public. En lisant un article, les lecteurs prennent connaissance d’un événement décrit 
de telle manière, depuis cet angle. Bien que cela ne suppose pas une réception passive d’un discours 
qui serait autoritaire, il demeure cependant une part contraignante dans cette forme de 
communication, car contrairement à une conversation ordinaire, celle-là n’est pas interpersonnelle. 
Par conséquent, la réponse des lecteurs est toujours secondaire au message médiatique, et le texte peut 
être considéré comme auto-suffisant (Jayyusi, 1991). 
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les opérations de médiation étudiées par Heinich et Hennion. Cependant, à la 
différence de ces deux auteurs, dont les travaux privilégient les arts consacrés 
(photographie, musique et peinture classiques, sculpture), la présente étude suit le 
parcours d’un film allant de son classement initial de divertissement populaire à une 
transformation progressive en une œuvre légitime et singulière, dont la popularité 
auprès des spectateurs ordinaires sera comprise par les critiques comme traduisant 
les angoisses d’une génération de jeunes citoyens désenchantés. Ainsi : 
L’histoire d’une œuvre, c’est finalement l’histoire de ses voyages dans différents espaces 
sociaux. Sa situation initiale, qui résulte de son statut dans l’espace de production, est 
infléchie par ses rencontres, et par l’autorité des opinions qu’elle a suscitées (Esquenazi, 
2007 : 46). 
La trajectoire de La Nuit des Morts-vivants dans la presse américaine, en 
passant par la réception du film dans des revues françaises et britanniques, montre la 
métamorphose d’un produit prévu pour une consommation massive en un objet de 
distinction portant la marque d’un « auteur ». Par conséquent, quand bien même 
l’industrie cinématographique prévoit une diffusion et un marché circonscrits, les 
effets en réception peuvent déplacer l’œuvre, et cela de façon à la fois physique et 
symbolique. Lorsque ses projections publiques cessent, c’est dans les discours que le 
film continue à exister dans différents contextes médiatiques qui, en le mentionnant 
parmi les classiques génériques, confirment et réaffirment son appartenance à la 
tradition. Pour qu’un tel déplacement et une telle fixation du sens d’une œuvre 
puissent avoir lieu, l’acte interprétatif s’avère indispensable. Or, si les études 
sociologiques précédemment citées montrent bien le caractère collectif de la 
constitution d’une œuvre, il manque à ces analyses la prise en compte de la 
dimension proprement sémiotique de l’interprétation. Pourtant : 
Le cinéma est, dans son existence sociale, inséparable des discours qu’il fait naître. 
Rapport social, il installe une nouvelle situation de communication qui a le film pour 
objet et pour enjeu. Dans ce cadre la critique joue un rôle déterminant. […] Le critique, en 
rendant compte d’un film, le constitue en être de langage selon différentes modalités : en 
le racontant, en parlant du sujet qu’il traite, ou en valorisant un de ses aspects pour 
donner lieu à un développement qui s’y réfère (Olivier-René Veillon, cité dans Figueirôa 





Face aux mouvements de la caméra, aux déplacements des acteurs, aux 
dialogues, au son, aux accessoires, aux couleurs, et ainsi de suite, le critique n’a que 
sa langue pour décrire ce qu’il vient de voir et d’entendre. Le langage se situe ainsi au 
cœur de l’interprétation filmique. C’est grâce à lui que le sens d’une œuvre peut être 
véhiculé, transmis et (re)produit dans différents contextes sociaux. Le sous-chapitre 
suivant vise à expliciter ma démarche et les outils méthodologiques me permettant de 
suivre un film depuis son émergence médiatique à sa transformation en un objet 
esthétique doté d’un sens politique. Dans un premier temps, je défendrai la 
pertinence d’une sociologie praxéologique des discours, et notamment son 
application aux études des médias. Dans un deuxième temps, j’évoquerai les études 
en herméneutique et la sémiotique développée par Charles Sanders Peirce, qui 
permettent de rendre compte de l’acte interprétatif. Enfin, je montrerai comment la 
sociologie peut appréhender les collectifs sociaux via une analyse séquentielle des 
discours médiatiques au sujet d’une œuvre fictionnelle. 
II. Le cadre méthodologique et analytique 
II.1. Sociologie praxéologique de discours (médiatique) 
Bien que l’analyse de discours ait également intéressé des sociologues comme 
Michel Foucault (1969), Dorothy E. Smith (1974 ; 2004 ; 2005), Michel Barthélémy 
(1992 ; 1999 ; 2007) ou les ethnométhodologues (Jayyusi, 1991 ; McHoul, 1982), 
rares sont les approches qui reconnaissent pleinement le caractère praxéologique des 
textes en les abordant comme les traces verbales d’une pratique (Terzi & Bovet, 
2005 ; Widmer, 1999b). Les analyses structuralistes d’inspiration saussurienne 
traitent les documents écrits en tant qu’entités inertes fermées sur elles-mêmes, ce 
qui implique inévitablement la décontextualisation des conditions pratiques de leur 
production. Dès lors, elles ne parviennent pas à accorder aux textes une origine 
sociale émanant de la présence d’acteurs historiquement ancrés dans le monde. De 
cette négligence découle la difficulté d’insérer les textes au sein d’un processus de 
relations sociales, préexistantes à leurs contenus mais dont les traces émergent, entre 
autres, dans l’effet que leurs auteurs visent à produire sur des lectorats spatialement 
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et temporellement dispersés. Les rédacteurs des textes peuvent en effet vouloir 
informer, divertir, persuader, avertir, manipuler, et ainsi de suite18. 
A ce titre, la critique que Smith (2004) adresse à l’analyse de discours 
foucaldienne est son caractère théorique induisant un pouvoir écrasant des textes. En 
effet, en présupposant conceptuellement les relations sociales présentes dans un 
texte, Foucault néglige son usage effectif par des acteurs situés dans un temps et un 
espace. Bien que Smith partage l’avis du sociologique français sur le caractère 
structurant des textes (car, sans une forme déterminée, ils seraient incapables de 
donner suite aux actions coordonnées, pourtant indispensables pour une 
gouvernance institutionnelle)19, ainsi que son intérêt pour la manière dont les objets 
sociaux (institutions, idéologies, catégories de personnes, etc.) émergent au sein des 
documents écrits, elle considère cette émergence dans une veine praxéologique : 
Working with a conception of discourse as social relations actively produced by people 
situated as they are and must be in the local actualities of their living calls for a 
formulation of “object formation” as an active, and social, process (p. 176). 
Les documents écrits (articles de presse, directives et formulaires administratifs, 
codes juridiques, supports de cours, par exemple) sont conçus par Smith comme des 
« faits sociaux totaux » : ils encapsulent des expériences, des savoirs, des normes, des 
situations et des pratiques. Et s’ils sont pris en charge par des énonciateurs 
(institutionnels), ils sont toujours susceptibles d’être activés en aval, à toute fin 
pratique, par les acteurs sociaux dans les circonstances situées de leur propre vécu 
quotidien. C’est pourquoi, les textes ne constituent qu’une étape séquentielle de 
l’enquête ethnographique smithienne, qui vise in fine à élucider les articulations 
entre les expériences ancrées des sujets individuels et la complexité des réseaux 
institutionnels au sein desquels leurs activités sont insérées. 
                                                           
18 Dans son analyse de la médiatisation des campagnes électorales, Eliseo Verón (1989) distingue trois 
types de relations rhétoriques entre les énonciateurs politiques et leurs destinataires, c’est-à-dire 
électeurs potentiels. Les pro-destinataires s’identifient au programme politique présenté par un 
candidat, et l’effet que son discours vise à produire sur eux est celui de renforcement ; les anti-
destinataires se situent dans le camp adverse et le discours revêt alors une forme polémique ; les para-
destinataires – la part électorale la plus grande – sont des indécis, et le discours d’un candidat devient 
alors celui de persuasion. Cet exemple permet d’illustrer l’effet de réception d’un discours médiatique 
menant à des actions futures.  
19 « The text itself is to be seen as organizing a course of concerted social action. As an operative part of 
the social relation it is activated, of course, by the reader but its structuring effect is its own » (Smith, 





En considérant les textes non pas comme des entités statiques mais comme les 
traces discursives des faits et gestes des personnes insérées dans un temps et un 
espace socialement organisés, je rejoins l’analyse textuelle proposée par Dorothy E. 
Smith. Cependant, et contrairement à l’ethnographie institutionnelle développée par 
elle, ma propre recherche ne quitte pas le terrain discursif des recensions critiques. 
La sociologue canadienne s’intéresse à la médiation textuelle dans la mesure où celle-
ci donne lieu aux actions concrètes des acteurs permettant aux institutions de se 
maintenir et de se modifier. Elle cherche à restituer le mouvement allant des 
expériences situées vers leur mise en forme textuelle qui à son tour organise l’agir 
circonstanciel20. Mon propre terrain consiste à suivre l’évolution temporelle, spatiale 
et symbolique d’un objet culturel tel qu’il est rapporté et configuré dans la presse 
écrite. L’approche praxéologique entreprise ici vise à faire émerger, au sein même des 
discours soumis à l’analyse, à la fois l’organisation sociale du métier des critiques et le 
travail interprétatif de ces derniers consistant à lier l’œuvre évaluée au domaine 
cinématographique, au monde contemporain, aux spectateurs ordinaires, aux 
concepts, ou aux réflexions philosophiques. 
II.1.1. Langage et société 
Ma démarche21 s’inscrit dans une veine praxéologique d’analyse de discours 
développée par Jean Widmer (2004 ; 2010)22. Contrairement à l’analyse de contenu 
classique, qui cherche à dire de manière codifiée et quantifiée ce que les textes disent, 
Widmer envisage l’analyse de discours comme une démarche proprement 
sociologique, « si nous entendons cette dernière comme analyse des réalités socio-
historiques en tant qu’ordre » (Widmer, 1999b : 206)23. En effet, ne se limitant pas à 
                                                           
20 Smith a consacré une grande partie de ses recherches à l’investigation de documents textuels en tant 
que processus de médiations institutionnelles, grâce auxquels les pratiques et les événements locaux 
acquièrent un statut factuel, et donc objectif, devenant virtuellement accessible à quiconque. Pour un 
bon aperçu de son approche, voir Institutional ehtnography : a sociology for people (2005). 
21 La raison pour laquelle je rédige le présent travail à la première personne tient au rapport réflexif 
que j’entretiens avec mon objet de recherche. C’est une manière de reconnaître ma propre médiation 
dans sa constitution et dans son analyse. 
22 Cette démarche a été poursuivie par ses doctorants (Acklin Muji, 2007 ; Bovet, 2007 ; Gonzalez, 
2009 ; Terzi, 2012), dont j’étais la dernière. Jean Widmer nous a quittés prématurément en février 
2007. La présente recherche n’est pas uniquement une prolongation des thématiques initiées par lui, 
mais également un hommage à un travail intellectuel hors pair. 
23 Une partie des réflexions méthodologiques qui suivent est basée sur le manuel du cours Théories de 
la communication sociale II donné par le professeur Widmer à la Faculté des sciences économiques et 
sociales à l’Université de Fribourg jusqu’en 2006. 
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identifier les structures sémiotiques des discours, une approche sociologique vise 
également à analyser quelles catégories sociales sont ainsi mises en œuvre, dont le 
déploiement dans le temps conduit à l’étude des processus sociaux. Pour cela, il s’agit 
de décrire ce que les textes disent en mettant en évidence leurs ressources sociales et 
culturelles, et donc leurs savoirs sociaux. Dans une telle approche, le langage est 
considéré comme une ressource centrale pour les membres de la société. Non 
seulement il leur permet de communiquer dans toutes les sphères de leurs activités, 
mais également de se dire et s’attester mutuellement le sens de l’ordre social24. 
L’importance du langage dans la constitution des sociétés était déjà au centre 
des réflexions de Widmer dans sa thèse de doctorat : 
Les relations entre langage et action sociale seront envisagées principalement sous deux 
angles. D’une part l’activité langagière est elle-même une action sociale, et d’autre part les 
activités, qu’elles soient langagières ou non, sont insérées dans un contexte qu’elles 
contribuent à constituer. Dans les deux cas, la modalité de ces relations sera examinée 
sous le double aspect de la dépendance et de la constitution : le langage dépend d’autres 
activités et d’un contexte social, tout en contribuant, en tant que partie de ce contexte et 
de ces activités, à leur organisation. Une dimension centrale de ces considérations 
concerne la fonction descriptive du langage : l’interprétation de ce qui est dit, repose 
essentiellement sur ce que nous faisons en disant, sur les pratiques sous-jacentes qui nous 
permettent de dire ce que nous disons (Widmer, 1986 : XX). 
Cette approche est praxéologique dans le sens où la communication humaine est 
conçue en termes d’activités et de pratiques permettant aux acteurs sociaux de créer 
« un monde commun au moyen d’une action conjuguée » (Quéré, 1991 : 76). Parmi 
les courants sociologiques, l’ethnométhodologie25 avait en premier reconnu au 
                                                           
24 Le terme « membre » avait été défini par Garfinkel et Sacks ([1970] 2007) en référence à l’usage du 
langage de tous les jours : « Nous n’utilisons pas le terme [membre] pour référer à une personne, mais 
pour désigner la maîtrise du langage naturel, que nous comprenons de la manière suivante. Nous 
partons du constat suivant : le fait qu’on entende quelqu’un parler un langage naturel implique que 
l’on reconnaisse d’une manière ou d’une autre qu’il s’occupe de produire et de manifester 
objectivement une connaissance de sens commun des activités courantes en tant que phénomène que 
l’on peut observer et dont on peut rendre compte » (p. 436). L’intérêt ethnométhodologique pour 
l’usage quotidien du langage est inspiré du second Wittgenstein (Widmer, 1986). 
25 Les origines de l’ethnométhodologie remontent à l’ouvrage de Harold Garfinkel ([1967] 2007). 
Ancien élève de Talcott Parsons, Garfinkel avait remis en question la pertinence des analyses formelles 
en défendant l’idée que l’ordre social ne peut pas être compris d’un point de vue externe. Au contraire, 
l’ordre social se constitue quotidiennement à travers les actions concertées des membres d’une société. 
C’est la logique endogène desdites pratiques que la sociologie doit décrire, ce qui n’est pas possible 
avec les outils scientifiques exogènes de Parsons, qui ne décrivent finalement que la réalité définie par 





langage son caractère instituant pour les collectivités humaines26. Ce faisant, cette 
approche préconise l’étude du social en prêtant une attention particulière au langage 
quotidien, dont l’usage n’échappe pas aux sociologues : 
Cette orientation analytique comporte une critique sévère à l’encontre des courants 
dominants de la tradition sociologique qui usent du langage comme d’une ressource 
analytique transparente pour dire le social, au lieu d’en faire un thème d’investigation à 
part entière (Acklin Muji et al., 2007 : 269)27. 
En francophonie, Jean Widmer, mais également Louis Quéré, sont parmi les 
premiers sociologues à avoir considéré le langage non comme un simple véhicule de 
transmission, mais comme une opération active de constitution de la réalité. Pour 
Quéré (1991 : 81), le langage est « une partie essentielle des réalités dont il parle » 
puisqu’il rend intelligibles nos expériences, nos émotions, nos pratiques. Ainsi, bien 
que les paroles soient toujours ancrées dans un temps et un espace, leur sens est 
informé par nos savoirs préalables et ouvre en même temps la voie aux pratiques et 
expériences futures. Le caractère à la fois indexé et réflexif du langage a permis à 
Widmer, dès ses premières recherches, de réconcilier la coupure épistémologique 
sociologique habituelle entre le particulier et le général en les considérant comme une 
élaboration mutuelle28. Pour ce faire, il a généralisé les concepts 
ethnométhodologiques de l’indexicalité et de la réflexivité : 
                                                           
26 En philosophie du langage, cette thèse avait été soutenue par Austin ([1962] 1970). Dans le langage, 
il identifie des « énonciations performatives » qui ont un pouvoir institutionnel et sans lesquelles 
certaines cérémonies, tel le mariage, ne peuvent pas être ratifiées. Austin montre ainsi que les actes de 
parole sont intimement liés au contexte de leur formulation, dont les conséquences sont proprement 
sociales. 
27 « Que vaudrait Le Suicide d’Emile Durkheim si nous ne disposions, avant d’ouvrir son livre, de la 
notion de suicide ? L’explication sociologique de l’ordre social semble irrémédiablement baigner dans 
ce même ordre social. Dans le jargon ethnométhodologique, cela donne : il y a confusion entre le 
thème de l’explication et ses ressources » (Widmer, 2006 : 137). Pour une distinction entre « thèmes » 
et « ressources », voir Sacks ([1963] 1990) et Zimmerman & Pollner (1971). Dans le présent travail, les 
termes « thème », « thématique », « thématiquement » acquièrent deux sens. Le premier, le plus 
courant, désigne ce qui est propre à une narration : le sujet d’un récit. Le second vise à faire la 
distinction analytique entre l’usage ordinaire des catégories, des concepts, etc., et leur 
problématisation en tant que thèmes d’investigation. A titre d’exemple, afin de comprendre la raison 
pour laquelle le critique de Variety qualifie la scène du matricide dans Night comme « l’apogée 
incomparable de nausée », il faut thématiser les catégories des personnes impliquées dans cette scène 
en élucidant les savoirs sociaux ordinaires auxquels leurs liens relationnels se réfèrent (voir point 3.2.). 
28 Voir également l’article de Jeff Coulter (1996), où l’auteur cherche à réconcilier les deux sphères en 
étudiant l’usage quotidien des catégories « macro » (« la banque », « l’armée », « la bureaucratie », 
etc.). Cependant, bien qu’instructive, la proposition de Coulter se focalise essentiellement sur 
l’identification des catégories macrosociologiques des personnes (ou des nations) au détriment des 
catégories d’action. Ce sont en effet ces dernières qui lient entre elles les catégories individuelles et qui 
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Si l’indexicalité consiste dans le fait que nous ne connaissons le sens des expressions que 
dans le contexte de leur emploi, la réflexivité concerne ce sens. Si l’indexicalité fait que 
nous ne reconnaissons ce qu’est un meurtre, qu’en faisant appel aux éléments pertinents 
de la situation, éléments qui ne peuvent être prévus par la notion de meurtre, la réflexivité 
concerne le fait que nous soyons en mesure, dans ces circonstances de reconnaître un 
meurtre (Widmer, 1986 : 38). 
En d’autres termes, le contexte est toujours informé par des savoirs sociaux qui 
lui précèdent et le dépassent, tout en participant à leur élaboration29. Ainsi, le langage 
est un méta-social, c’est-à-dire une extériorisation du social à lui-même (Widmer, 
1996). En effet, pour les membres d’une société il constitue une ressource sur laquelle 
ils s’appuient dans tous les domaines de leur vie quotidienne. Cela a conduit le 
sociologue à s’intéresser aux thématiques dites « macro », comme les processus 
sociohistoriques de l’auto-constitution et à l’auto-organisation des collectifs 
(nationaux), en étudiant notamment les controverses publiques et les votations des 
différentes aires linguistiques en Suisse dans l’espace public médiatique (2004)30. 
Outre le programme ethnométhodologique, ses travaux ont été influencés par les 
études socio-sémiotiques des médias d’Eliseo Verón (1983a ; 1983b ; 1985)31 ainsi que 
                                                                                                                                                                                          
permettent d’envisager des actions futures. « Seule la prise en considération de l’orientation des 
pratiques permet de les objectiver et d’en comprendre le telos, la configuration que les pratiques 
contribuent à compléter » (Widmer, 2006 : 142). 
29 Widmer conçoit le sens comme une configuration : « Toute configuration est une forme formante 
dans la mesure où elle participe de l’auto-institution du sens des pratiques, de l’ordonnancement des 
éléments indexicaux. Toute configuration est aussi une forme formée : une table est toujours nouvelle 
(en tant qu’objet donné à un moment d’une pratique) et toujours déjà connue, puisque sans la notion 
de table il n’y a simplement pas de table dans l’expérience. Or cette notion est apprise tout comme le 
média du journal est appris. Elle fait partie du fond, des ressources implicites mises en œuvre pour 
identifier cette table particulière. Notre but pratique est en général tourné au mieux vers la table, très 
rarement vers nos compétences qui permettent de l’identifier. Il n’y a donc aucun mystère à ce que les 
éléments qui forment notre notion de table ne soient pas conscients dans nos pratiques ordinaires. De 
même, nous lisons le journal pour « savoir ce qui se passe » et non pour objectiver ce qu’est notre 
journal, notre lecture du journal » (Widmer, 1998). 
30 Widmer reproche à l’ethnométhodologie de « n’avoir spécifié que négativement le lieu d’où elle 
parle, comme position alternative, asymétrique et incommensurable par rapport à la sociologie 
« ordinaire » » (2004 : 173). Lui-même la considère cependant comme une sociologie générale qui 
« doit sa radicalité au fait d’avoir problématisé cette assomption implicite de toute approche 
sociologique : l’existence des faits sociaux. Elle propose de considérer la facticité, l’objectivité, 
l’identificabilité des faits sociaux non comme des données, mais comme des problèmes » (Widmer, 
1986 : XXIII). C’est la raison pour laquelle il a transposé le programme ethnométhodologique sur 
l’étude de l’auto-constitution des collectifs sociaux. 
31 Il faut cependant soulever la différence entre les travaux de Verón et leur usage par Widmer : « Les 
formulations initiales de l’analyse énonciative par Eliseo Verón visaient avant tout à proposer de 
nouveaux instruments pour analyser le positionnement des titres de presse. Dans ses recherches, Jean 
Widmer a davantage mis l’accent sur la façon dont un média propose à son public un rapport 
spécifique à une situation éventuellement problématique. Le discours médiatique ne peut donc pas 
être réduit à une représentation du monde. Il s’agit au contraire d’une véritable médiation au terme de 





par l’analyse des catégorisations élaborée par Harvey Sacks (1974 ; 1995). J’aborderai 
l’apport de leurs travaux respectifs dans ma propre recherche dans les deux prochains 
points. 
II.1.2. Analyse énonciative des médias 
Si le langage et les actions sociales s’élaborent mutuellement, comment peut-on 
comprendre le texte comme la trace d’une pratique ? 
C’est d’abord le lire comme un lecteur ordinaire pour en établir le sens. Ensuite, se 
demander ce qui constitue ce sens, autrement dit adopter la posture du lecteur 
analytique. Ainsi, on se demande qui prend en charge ce sens et en quelle qualité 
(l’énonciateur). […] S’agit-il d’une nouvelle, d’un commentaire, du discours rapporté d’un 
politicien ? Ces questions permettent de décrire comment parle le discours : assume-t-il 
une prétention à informer, à commenter ou à agir politiquement ? Expliciter l’énonciateur 
revient du même coup à expliciter aussi à quel titre ce discours s’adresse à son lecteur 
implicite (le destinataire). Pour répondre à ces questions, nous examinons ce qui est dit. 
Or ce qui est dit est toujours aussi une description possible du monde (la référence ou 
monde possible). Autrement dit, analyser un texte comme pratique, c’est y découvrir les 
traces de sa production comme sens et l’anticipation de sa lecture comme proposition de 
lire le monde d’une certaine manière (Widmer, 1999a : 8)32. 
La tâche sociologique consiste alors non à expliquer ou à interpréter, mais à 
décrire « les ressources et les procédures mises en œuvre par les agents sociaux pour 
produire l’intelligibilité des situations, des phénomènes sociaux et des cours d’actions 
qu’ils déploient » (Terzi, 2000). Une approche praxéologique de discours s’intéresse 
par conséquent non seulement au contenu, c’est-à-dire à l’énoncé, mais surtout à la 
manière dont celui-ci est formulé, à l’énonciation. Inspirée de la sémiotique 
pragmatique de Charles Sanders Peirce, la socio-sémiotique développée par Eliseo 
Verón (1980 : 61) considère que « tout système signifiant, dans son fonctionnement, 
renvoie à un « monde » (qu’il soit posé comme réel ou imaginaire, matériel ou idéal, 
etc.) » : 
                                                           
32 « Cette attitude suppose d’adopter la posture d’un lecteur analytique, un lecteur qui ne juge pas de la 
vérité, de la cohérence ou de la valeur de ce qui est dit, mais qui examine les prétentions de vérité, les 
effets de réel, les agencements divers qui permettent aux discours et à leur réception de présenter une 
version du réel cohérente et valable dans leurs propres termes » (ibid., p. 7). Cette posture analytique 
est directement empruntée à ce que Garfinkel et Sacks (2007 : 441) nomment « l’indifférence 
ethnométhodologique ».  
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Peirce a fondé la sémiotique, et du même coup a défini son enjeu théorique fondamental : 
celui des rapports entre la production du sens, la construction du réel, et le 
fonctionnement de la société (ibid., p. 74). 
De ce fait, tout discours doit être envisagé dans un rapport social en tant que 
« dispositif d’énonciation », à savoir une configuration triadique interdépendante 
entre un énonciateur, un destinataire et l’objet de la conversation (Verón, 1984). 
Appliqué aux médias, ce dispositif est composé de l’image que l’énonciateur 
institutionnel a de lui-même et de ce qu’il dit, de l’image qu’il a de son destinataire 
(souvent anonyme dans les communications de masse à distance), ainsi que du 
monde social qui les unit, et la relation que cela instaure entre eux, via l’objet du 
discours. L’énonciateur et le destinataire du discours journalistique sont souvent 
implicites – c’est un discours à la troisième personne à propos de « l’actualité »33. Le 
journaliste ne parle en général pas en son nom propre, mais au nom de l’institution 
médiatique. 
Dans le cas de La Nuit des Morts-vivants il s’avère cependant que les critiques 
les plus choqués par le film à sa sortie tendent à exprimer leur avis personnel, à la 
première personne, étant manifestement outrés dans leur propre expérience de 
spectateur (voir le point 2.3. et le chapitre 3). En revanche, les journalistes y 
détectant une métaphore sociale sont plus distanciés dans leur formulation – prêtant 
au film la signification qu’ils y décèlent en la présentation comme étant objective 
(voir chapitre 4). De même, les critiques rejetant La Nuit dressent dans leurs comptes 
rendus une image dévalorisante des spectateurs sollicitant de tels divertissements. 
Or, lorsque le même film sera compris par les critiques comme une allégorie 
politique, ses spectateurs seront présentés comme un public politisé (voir la 
conclusion du chapitre 5). Ces exemples montrent que le sens d’un discours 
médiatique est configuré par ces trois composantes énonciatives : lorsque l’une d’elle 
change, c’est alors toute la configuration qui se voit modifiée. Une compréhension 
                                                           
33 Il est important de préciser que l’énonciateur n’est pas un émetteur réel, mais une entité discursive. 
En effet, le même émetteur peut dans des discours différents, ou à des moments différents du même 
discours, construire des énonciateurs différents De même, il faudrait plutôt parler des destinataires 
puisque le même quotidien peut avoir des publics très variés, qui achètent et lisent le même journal 
pour des raisons différentes. Pour prendre un exemple télévisé, on peut regarder Les feux de l’amour 
parce qu’on aime l’intrigue, parce que cela nous détend après une journée de travail, etc. D’ailleurs, le 
profil des destinataires peut varier fortement avec les rubriques (internationale, économique, 
régionale, culturelle, etc.). Le destinataire n’est pas le récepteur réel. C’est une image dans le texte de 





triadique des discours (médiatiques) permet ainsi de dépasser les études inspirées de 
la linguistique saussurienne, qui se focalisent sur les contenus des textes et les 
rapports internes entre les textes, en y ajoutant la dimension proprement sociale de la 
production et la réception des documents (écrits, audiovisuels, etc.). Les textes ne 
peuvent pas être dissociés des autres pratiques quotidiennes, car ils participent à et 
font partie de leur constitution, intelligibilité, reproduction et modification. 
Toute énonciation est toujours indexée sur le temps : circonstanciel pour une 
conversation, il est quotidien pour un journal, atemporel en mathématique, et ainsi 
de suite. L’énonciation est également toujours indexée sur le lieu. Dans la phrase 
« Viens ici ! », le déictique « ici » ne peut être compris que dans le cadre de son 
énonciation pour les acteurs impliqués dans un échange conversationnel. C’est cette 
indexation géographique et temporelle du discours médiatique qui explique (en 
partie) la raison pour laquelle le sens d’une manchette peut paraître obscur quelques 
mois seulement après son affichage public. Dans le cadre de la présente recherche, il 
y a jusqu’à quarante ans de différence entre les articles de presse que j’analyse et moi. 
Un éloignement temporel aussi important devient de ce fait une séparation d’ordre 
culturel. J’aimerais prendre cette occasion pour thématiser cet écart. 
Être membre d’une société signifie que l’on participe à la (re)production et aux 
changements de l’ordre du monde social, dont les pratiques sont rendues intelligibles 
et racontables au travers du langage naturel. Une part implicite fondamentale que 
celui-ci véhicule est le savoir social que les membres d’une société partagent entre 
eux. Selon cette définition, il devient clair que je suis étrangère à la société dans 
laquelle ces textes ont été produits, étant donné que : l’anglais n’est pas ma langue 
maternelle, je ne suis pas Américaine, et ma lecture des données n’est pas 
contemporaine à leur publication en tant qu’articles de presse34. Cette triple négation 
pourrait, a priori, être entendue comme un obstacle analytique. Or, il suffit d’en 
renverser le raisonnement pour que le fossé me séparant de la presse américaine de la 
fin des années 1960 devienne l’un des thèmes centraux de mon investigation. Cet 
écart s’avère en effet être une donnée précieuse pour une analyse praxéologique de 
l’énonciation : 
                                                           
34 Il existe donc une différence fondamentale entre une lecture s’inscrivant dans la problématique 
d’une recherche et une lecture spontanée d’un lecteur ordinaire contemporain aux articles traités ici-
même.  
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L’apport principal de cette approche consiste à considérer que les textes sont irréductibles 
aux seuls messages qu’ils véhiculent. Ils gardent les traces des conditions pratiques de 
leur énonciation. Dans cette perspective, le travail des sociologues et des historiens 
pourrait être assimilé à celui d’archéologues, tâchant de reconstituer des pratiques 
passées à partir des traces qu’elles ont laissées (Terzi, 2000). 
Si certains éléments évoqués dans les articles analysés ici manquent 
d’intelligibilité aujourd’hui, c’est précisément à cause de leur enchevêtrement 
inévitablement indexical dans un temps, un lieu et des pratiques, dont les comptes 
rendus journalistiques deviennent des médiateurs textuels. On comprendra ainsi 
aisément que le sens des descriptions est toujours une configuration locale35. La 
thématisation de cette indexicalité passera dans mon travail par les termes, concepts, 
lieux ou personnes dont l’évocation me semble être problématique pour les lecteurs 
(francophones) contemporains. Il s’agit d’une double opération : rendre intelligible ce 
qui ne l’est plus, ou qui ne l’a jamais été pour un public non averti (par exemple les 
références cinématographiques du genre), et, parallèlement, montrer que les 
articulations de la logique interne des textes prennent leur source dans le savoir 
social partagé entre le corps journalistique et son lectorat implicite contemporain. 
Si les médias de masse, « en tant qu’objectivation de l’échange culturel » 
(Widmer, 2004 :83), sont lus, regardés ou écoutés, et donc reçus de manière 
régulière, c’est parce qu’ils sont issus de la même société qui les consomme. En 
d’autres termes, si un journal veut maintenir son existence, son « intentionnalité 
communicationnelle » doit s’appuyer sur un référent commun partagé entre lui et ses 
                                                           
35 L’article d’Emanuel Schegloff (1972) illustre brillamment ce point. Une distinction terminologique 
doit être faite ici. Au sein du présent travail, le terme « local », ou « localement », acquiert deux sens. 
Le premier est celui attaché au mot par le sens commun, et qui désigne ce qui est propre à une région 
donnée. J’emploie ce terme lorsque j’évoque les origines de Night, ou lorsque cela est fait par les textes 
soumis à l’analyse. Les journalistes et les critiques peuvent procéder à cette évocation de manière 
explicite –lorsque, par exemple, un article oppose Pittsburgh à Hollywood, ou implicite lorsque la 
« régionalité » fait partie intégrante du rapport entre un support médiatique et son lectorat privilégié 
avec lequel il partage une proximité spatiale. A titre d’exemple, « Philadelphia bans movie made here » 
(annexe III.51.) est un titre déictique destiné à un lectorat implicite qui doit savoir ce qu’« ici » signifie 
dans le contexte (géographique) de sa lecture. Le second sens est d’inspiration ethnométhodologique. 
Il implique que tout phénomène à investiguer est une production toujours et d’abord élaborée dans un 
temps et un lieu précis. Son organisation sociale est donc endogène. Ainsi, à la règle énoncée par 
Durkheim suivant laquelle la posture sociologique consiste à considérer les faits sociaux comme des 
choses, Garfinkel avait répondu que ces « choses » ne sont pas externes aux activités des membres, 
mais sont au contraire élaborées par eux et pour eux de manière indexicale à toutes fins pratiques. Cela 
ne veut toutefois pas dire que les membres ne considèrent jamais les faits sociaux comme des entités 
indépendantes de leurs pratiques, mais que la sociologie, afin de décrire et de comprendre la 
constitution de l’ordre social, doit problématiser l’intelligibilité ordinaire du monde qui procède à cette 





publics – le monde social qu’ils habitent (Scannell, 1994)36. Pour fidéliser leurs 
lecteurs, les journaux se distinguent entre eux à la fois par leur contenu (l’énoncé) et 
par la manière dont ce contenu est formulé (l’énonciation). Schématiquement, au 
niveau du contenu, un journal de référence donnera la priorité aux événements 
politiques, souvent internationaux, et aux institutions. Un journal de boulevard se 
consacrera davantage aux faits divers et au sport. Devant la masse d’informations 
brutes qui arrive dans les rédactions, tout média se trouve dans l’obligation de trier 
les événements qui se produisent dans le monde, mais la hiérarchisation des 
pertinences (ce que l’on publie, ce que l’on met à la Une) est un choix rédactionnel 
(Mouillaud & Tétu, 1989)37. Celui-ci dépend du rapport concurrentiel à d’autres 
médias, du profil du média en question, des événements survenus dans le monde et 
du rapport que le journal entretient avec ses destinataires implicites. A titre 
d’exemple, les articles de mon corpus consacrés à George Romero ou à La Nuit des 
Morts-vivants sont clairement surreprésentés dans les quotidiens de la ville de 
Pittsburgh – la ville où ce film et son successeur Dawn of the Dead ont été produits. 
La place que George Romero s’est progressivement vu octroyée dans la 
cinématographie américaine est devenue une source de fierté locale, reflétée dans les 
articles au sujet du réalisateur38. 
Au niveau de l’énonciation, Verón (1983b) distingue entre trois modalités, non 
exhaustives, selon lesquelles les médias peuvent s’adresser à leurs publics. Ce faisant, 
ces médias proposent une certaine manière de comprendre le monde. C’est donc ici 
que la véritable médiation journalistique a lieu. Selon la position pédagogique, les 
énonciateurs et les destinataires sont considérés comme étant inégaux. Dans une telle 
configuration, l’énonciateur est celui qui montre, explique et conseille, et le 
destinataire est celui qui en tire profit dans le but de s’informer. C’est un discours de 
complémentarité entre ceux qui détiennent le savoir et ceux qui peuvent en 
bénéficier. La position distancée induit une certaine symétrie entre l’énonciateur et le 
                                                           
36 Verón (1984) appelle « contrat de réception » le rapport marchand entre les médias et leurs 
consommateurs. Je lui préfère cependant la définition de Paddy Scannell, qui est moins statique que le 
terme « contrat » et suggère le caractère évolutif de la communication. 
37 Par ailleurs, l’emplacement de la même nouvelle dans des rubriques différentes selon le journal 
(régionale, politique ou économique) suppose une autre manière d’en rendre compte, et donc d’en 
décrire les éléments principaux. Les opérations de tri et de distribution informationnelle révèlent, à 
elles seules, le rôle de médiateur des médias de masse, puisqu’en se chargeant de présenter un 
événement à ses publics, ils le représentent. 
38 Sur la constitution de mon corpus, voir la partie III. de l’introduction. 
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destinataire. En affichant une certaine manière de voir les choses, l’énonciateur incite 
le destinataire à adopter le même point de vue. C’est la raison pour laquelle cette 
énonciation distancée revient à proposer au destinataire une relation où l’énonciateur 
et le destinataire partagent certaines valeurs culturelles39. La troisième position 
schématisée par Verón est celle de la complicité, où le rapport entre l’énonciateur et 
le destinataire se veut amical entre un moi et un toi inclusifs. C’est un rapport de 
symétrie, où l’indiciel prime sur le symbolique40. 
Dans la réception médiatique de La Nuit des Morts-vivants, se sont 
notamment les revues spécialisées européennes, telles Sight and Sound, les Cahiers 
du Cinéma et Positif, qui proposent en premier une lecture métaphorique du film en 
le concevant comme une forme d’expression d’un auteur singularisé (voir chapitre 4). 
Ils instaurent entre eux et leurs lecteurs un rapport de connaissance partagée du 
médium cinématographique, présenté comme un art. En revanche, les quotidiens 
américains se tiennent initialement plus proche d’une lecture générique, et les 
catégories d’évaluation des journalistes se calquent davantage sur celles de l’industrie 
cinématographique et de la consommation (voir chapitres 2, 3 et 5)41. Ces deux 
exemples montrent des propositions médiatiques différentes du rapport au cinéma : 
divertissement ou source de réflexions sur le vivre ensemble. Cette dernière remarque 
me conduit à introduire l’analyse des catégorisations via le cas d’étude concerné. 
II.1.3. Analyse des catégorisations 
La lecture politique de La Nuit a été possible grâce aux catégories de ses 
personnages fictifs transposées par les critiques sur la société américaine 
                                                           
39 Les journaux de référence, tel le quotidien suisse Le Temps, adoptent cette posture distanciée face 
au monde dont ils rendent compte. C’est un discours à la troisième personne, qui est également un 
discours institutionnel. Dans l’affaire Fritzl, les titrages à la Une dans Le Temps et Le Matin, un 
quotidien de boulevard suisse romand, n’étaient pas identiques. Le premier en faisait une lecture 
institutionnelle, celle de la nation autrichienne face à une nouvelle affaire de séquestration. Un tel 
encadrement présage déjà des solutions qui sont également d’ordre collectif. En revanche, Le Matin 
titrait du point de vue d’un père et de sa fille, donc à un niveau de proximité relationnelle, sans 
préciser le lieu géographique, ni la collectivité impliquée. L’encadrement était celui d’un fait divers, 
celui du choc et du hasard, qui peut arriver n’importe où et à n’importe qui. 
40 Par exemple les magazines pour adolescents ou les chaînes musicales s’adressant à des jeunes 
personnes. Sur la distinction peircienne entre indice, icône et symbole, voir la partie II.2. de 
l’introduction.  
41 Les trois positions identifiées par Verón (pédagogie, distance, complicité) ne sont que des schémas. 
Une même chaîne de radio, et le même magazine peuvent adopter au moins ces trois positions suivant 





contemporaine. Le petit-bourgeois, son épouse frustrée et leur fille contaminée, le 
héros afro-américain, le shérif et sa troupe de tireurs ont tous été attachés par 
différents commentateurs du film aux catégories sociales existantes42. Dans l’analyse 
sociologique de discours, les catégorisations tiennent une place centrale parce 
qu’elles permettent de rendre compte de la manière dont un texte fait des liens non 
pas entre des éléments grammaticaux, mais entre différents éléments sociaux 
(institutions, personnes, collectifs, nations). Ce faisant, le texte produit une 
description possible du monde en reflétant les pratiques des individus singuliers et 
collectifs. En sociologie, l’analyse des catégorisations a constitué un thème de 
recherche majeur chez Harvey Sacks43, qui examine la manière dont l’emploi des 
catégories par les personnes dans des conversations ordinaires dévoile la 
constitution, la réaffirmation ou la modification (Sacks, 1979) des normes et des 
règles, bref, de l’ordre social. Pour une approche praxéologique des catégorisations, la 
contribution sacksienne est importante : 
Plutôt que d’ordonner des significations sur une « carte » ou un autre assemblage de 
composants sémantiques, il [Sacks] explicite les relations naturelles que toute catégorie 
entretient avec d’autres catégories. Ce pas est décisif parce qu’il permet de ne pas voiler 
l’ordre du sens en le recouvrant d’un ordre théorique a priori. […] [Sacks] met en 
évidence que les catégorisations font sens par la pertinence pratique in situ des liens entre 
catégories dans le cadre d’un dispositif. C’est parce que le discours explicite partiellement 
ces liens entre catégories, qu’il contribue de manière décisive au sens d’ordre que 
reconnaissent les membres d’une société (Widmer, 2005). 
Ainsi, dans nos descriptions quotidiennes des objets et des personnes, nous 
effectuons des choix qui sont socialement pertinents. Sacks (1974) illustre ce point 
avec une description faite par une fillette de trois ans : « The baby cried. The mommy 
picked it up ». Banale au premier abord, cette phrase encapsule une grande quantité 
                                                           
42 Quant aux morts-vivants, ou zombies, les ouvrages sur leur sens métaphorique comme figure de 
fiction occidentale ont explosé depuis le milieu des années 2000. En suivant la conjoncture de la 
renaissance du genre dans un cadre cinématographique plus mainstream, conduisant à l’introduction 
des zombies dans la culture populaire en général, ces publications ne concernent pas exclusivement les 
films de Romero. A titre illustratif, voir Iaccio (1994), Duclos ([1994] 2005), Paffenroth (2006), Thoret 
(2007), Bétan & Colson (2009), Drezner (2011), Moreman (2001). 
43 Sacks affiche un intérêt pour les catégories sociales dès sa thèse de doctorat (1966). Consacrée aux 
appels téléphoniques à un Centre de prévention du suicide, l’étude montre que le recours à une aide 
institutionnelle, et donc impersonnelle, par les personnes suicidaires pointe l’absence de soutien, 
normativement attendu à la fois par les appelants en détresse et les appelés institutionnels, auprès des 
personnes émergeant dans les échanges téléphoniques comme des catégories relationnelles de 
proximité (parents, amis, conjoints). Pour un aperçu de la démarche de Sacks, voir Bonu et al. (1994). 
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de savoirs sociaux. Premièrement, pour décrire la scène observée, la fillette 
sélectionne ce que Sacks nomme une paire relationnelle standardisée. En effet, 
« bébé » et « maman » se définissent mutuellement : il n’y pas de mère sans enfant, 
et vice versa. A partir de ces deux catégories, Sacks formule deux règles générales. La 
première, la règle d’économie, indique qu’une personne peut être identifiée à partir 
d’une seule catégorie pour la tâche en vue. Lorsqu’elle a été sélectionnée, elle rend 
une autre catégorie du même dispositif conditionnellement pertinente. Cela constitue 
la seconde règle identifiée par Sacks, qu’il nomme la règle de congruence. 
Deuxièmement, cette description contient une norme. Quand un nourrisson 
pleure, il est considéré comme normal que sa mère le console. Cette norme peut être 
vérifiée par la négative. En effet, si la mère avait ignoré son enfant pleurant, elle 
aurait couru le risque d’attirer des regards réprobateurs sur son comportement. De 
telles réactions suggèrent l’existence des attentes normatives, et donc morales, vis-à-
vis de nos différentes catégories sociales auxquelles des actions appropriées sont 
attachées (Jayyusi, 2010). Une troisième remarque dégagée par Sacks à partir de cet 
exemple est que les actions ne contiennent pas seulement des normes, mais 
également une forme narrative. Nous faisons des inférences à partir des événements 
organisés de façon séquentielle ainsi qu’à partir des catégories employées dans la 
description de ces mêmes événements (Sacks, 1995 : 116). En effet, les catégories sont 
« riches en inférences » : une grande part de nos savoirs sociaux est logée dans les 
catégories (Sacks, 1995 : 40). En d’autres termes, il suffit de savoir qu’untel est un 
père, sans le connaître personnellement, pour faire des suppositions sur son 
comportement (Sacks, 1966 : 42). 
L’exemple du bébé permet de voir que les catégorisations n’ont pas une 
fonction exclusivement cognitive et nominale, elles servent également et surtout à 
l’action (ici, la consolation d’un nourrisson par sa mère). C’est à ce titre que l’on peut 
émettre une critique à l’égard de l’approche sacksienne, consistant à identifier les 
catégories, au lieu de mettre les pratiques au cœur de l’observation : 
Cette perspective ne laisse pas seulement échapper le fait massif que les catégorisations 
de personnes dépendent de la catégorisation d’une action conjointe, en particulier d’une 
action énonciative. Elle peut aussi conduire à une conception non relationnelle des 
catégories, qui oublie, pour garder l’exemple de Sacks, que le « bébé » est identifié comme 





catégories sont constitutives, avec d’autres, du dispositif de catégorie famille. Négliger le 
caractère relationnel des catégories conduit également à ne pas faire attention aux aspects 
conceptuels des catégories et à privilégier leur fonction d’identification. […] Le dispositif 
d’action conjointe permet aux membres de rendre compte de la coordination des actions, 
éventuellement à distance dans le temps et dans l’espace (Widmer, 2001 : 228)44. 
Dans leur mise en forme textuelle, les actions s’articulent autour des temps, des 
déictiques, des pronoms et des catégories sociales, bref, des références au monde 
quotidien qui débordent le contenu textuel et préexiste à sa rédaction. En d’autres 
termes, tout ce qui est dit par un document écrit n’est pas contenu dans ce document. 
Cette remarque concerne tout autant un film de fiction. Lorsque, dans la scène finale 
de La Nuit des Morts-vivants, le corps du héros noir (Ben) est trainé vers le feu par 
des hommes armés exclusivement blancs, certains critiques ont présenté cette scène 
comme faisant inévitablement penser au lynchage des Afro-Américains. Ce n’est donc 
pas uniquement l’identification de ses personnages fictifs qui rend cette scène 
intelligible, mais également, et surtout, ce qu’ils font. C’est via le traitement du corps 
de Ben qu’une pratique raciste est identifiée par les spectateurs professionnels. Un 
autre exemple montre comment la scène où Ben tue son rival blanc (Harry Cooper) 
est « expliquée » par des circonstances historiques : 
For his part, Ben is intelligent and proud but has a destructive anger (surely felt by many 
Black Americans in the 1960s) summering inside him (Fallows & Owen, 2008 : 26). 
Les auteurs justifient l’acte de Ben par la rage inférée par eux comme étant 
ressentie par une catégorie sociale poussée à commettre des actes de violence envers 
ses oppresseurs. 
Dans une restitution parlée ou écrite d’un film (composé de sons, de gestes, de 
mouvements, de couleurs, de lieux, etc.), certaines de ses composantes sont 
nécessairement négligées, puisqu’il existe toujours un écart entre l’expérience brute 
et sa description codée, c’est-à-dire linguistique. La rédaction d’une critique de 
cinéma procède à la sélection d’éléments considérés comme les plus pertinents pour 
évaluer l’œuvre. Or, cette sélection est profondément influencée par l’acte 
interprétatif. Afin de montrer la justesse de son indignation devant La Nuit, le 
                                                           
44 « L’usage d’une catégorie d’action ouvre un ensemble de relations possibles avec des catégories, des 
objets, d’autres actions, etc. » (Widmer, 1999b : 196). 
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journaliste de sa première critique nationale dans Variety ne restitue du film que ses 
scènes les plus violentes en teignant sa description d’adjectifs de dégoût et 
d’écœurement (voir point 3.2.). En revanche, le journaliste du magazine culturel new-
yorkais inter/VIEW, tenant le film pour une œuvre d’art, s’attarde longuement sur 
son contenu afin de convaincre ses lecteurs de la qualité du film (voir point 2.3.). Les 
catégories sociales abordées ci-dessus ont passé par l’acte interprétatif des critiques 
pour donner à La Nuit ses diverses significations, et c’est à l’interprétation que la 
partie suivante sera consacrée. J’y mentionnerai les travaux de Wolfgang Iser, de 
Hans Robert Jauss et de Paul Ricœur, et terminerai avec quelques notions 
sémiotiques de Charles Sanders Peirce, en passant par l’approche esthétique du 
structuraliste praguois Felix Vodička. 
II.2. Recevoir et interpréter, pour une esthétique praxéologique 
Dès sa publicisation, et donc son insertion dans des réseaux de médiation, 
l’œuvre devient un objet d’évaluation publique qui complète et prolonge les 
intentions initiales de ses créateurs à l’aune des critères d’évaluation esthétique en 
vigueur (Vodička, 1976). L’étude de la réception de La Nuit des Morts-vivants 
consistera à montrer la constitution progressive d’un film d’horreur de série B en un 
objet esthétique. L’acte interprétatif et la médiation des critiques sont centraux pour 
la configuration publique d’un tel objet. Ricœur, Jauss, Iser et Vodička partagent 
l’intérêt pour les opérations herméneutiques, qu’ils appliquent aux textes littéraires. 
La lecture, et donc la compréhension, est un acte qui dévoile l’existence des normes 
littéraires tout en portant en lui les germes de leur renouvellement. Cependant, seul 
Felix Vodička a pleinement reconnu la place du critique en tant que médiateur public 
légitimant l’intégration de l’œuvre dans la tradition. J’évoquerai son apport à 
l’esthétique de la réception telle que je la conçois ici, en la complétant avec quelques 
notions issues de la sémiologie pragmatique de Ch. S. Peirce. L’introduction des 
opérateurs peirciens de sens – indice, icône et symbole – permettra de mieux clarifier 
les différentes interprétations de Night puisqu’ils rendent compte de l’acte de voir, 
indispensable du médium cinématographique. Le degré de leur prégnance varie entre 
les comptes rendus, ce qui influence l’interprétant principal du film de chaque 
critique. Mais avant cela, je commenterai les travaux des deux principaux 





j’introduirai brièvement la triple mimésis de Paul Ricœur, qui articule les liens 
d’interdépendance et de continuité entre l’œuvre et le monde qui l’accueille. 
Pour Iser (2000), une œuvre se concrétise dans la relation entre le livre et son 
lecteur, un point qu’il partage avec Vodička (1976). L’ouvrage est activé par sa 
compréhension pro- et rétrospective effectuée au cours de la lecture45. Chez Iser, 
l’interprétation est une forme de traduction transposant l’ouvrage vers un 
« répertoire » qui en déplace le sens. La nature de ce répertoire dépend de la visée de 
l’interprétation ainsi que des conditions dans lesquelles il est conçu. Puisque le 
« répertoire » n’est pas identique à l’œuvre, cela crée un écart qu’Iser nomme 
« espace liminal » – une sorte de tension que le lecteur cherche à apaiser via l’acte 
interprétatif, se rapprochant ainsi de l’œuvre. Ce raisonnement rappelle 
l’herméneutique de Hans-Georg Gadamer, puisque les deux conçoivent la rencontre 
entre un texte et un lecteur comme une distance que l’acte de lecture vise à réduire46. 
En insistant sur la transformation permanente induite par les 
interprétations47, Iser évacue entièrement la question de l’intention de l’auteur. Bien 
que Romero n’ait jamais pleinement adhéré à l’interprétation (voire à la 
surinterprétation) dominante de son premier long métrage, à laquelle ni lui ni 
l’équipe de tournage ne s’attendaient d’ailleurs, ses films ultérieurs consacrés aux 
morts-vivants ont nettement explicité la critiques sociale à l’encontre de la société 
américaine et ses institutions. Dawn of the Dead (1978) dénonce le consumérisme 
abrutissant ; Day of the Dead (1985) s’en prend au pouvoir militaire ; le clivage 
affligeant entre riches et pauvres est le thème de Land of the Dead (2005). Les 
intentions du réalisateur se sont donc accentuées, et ont été reconnues comme telles 
                                                           
45 Cela ne concerne toutefois pas uniquement l’acte de la lecture. L’intelligibilité de toute activité a un 
caractère pro- et rétrospectif. En participant à une conversation ordinaire (Cicourel, 1973), en lisant un 
texte (McHoul, 1982), ou en regardant un film (Bordwell, 1985), nous procédons à un constant va-et-
vient entre les informations dont nous disposons déjà et celles qui émergent au fur et à mesure du 
déroulement de cette même activité pour aboutir à un tout cohérent. Garfinkel (2007) nomme cette 
procédure la « méthode documentaire d’interprétation ».  
46 « Ce qui est fixé par écrit s’est détaché de la contingence de son origine et de son auteur et s’est 
libéré positivement pour contracter de nouvelles relations. Des concepts normatifs, comme ceux qui 
seraient l’opinion de l’auteur et la compréhension du premier lecteur, ne représentent, en vérité, 
qu’une place vide qui se comble au gré des circonstances de la compréhension » (Gadamer, 1996 : 
418). 
47 « Interpretation is an act of translation, the execution of which depends on the subject matter to be 
interpreted as well as on the context within which the activity takes place. Consequently, there are only 
variables of interpretation, conceived as iterations of translatability, and there can never be such a 
thing as the interpretation » (Iser, 2000 : 145). 
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par la critique48. Il s’est ainsi instauré une sorte d’interdépendance interprétative 
entre le travail du réalisateur et la réception de ses films49. De même, bien que la 
transformation permanente d’une œuvre soit virtuellement possible, le signe 
interprété tend dans la pratique à acquérir une signification stable, ancrée, 
précisément, dans la pratique. La notion peircienne d’interprétant ultime permettra 
de comprendre comment les « répertoires » d’Iser, et donc le sens d’une œuvre, 
peuvent se fixer (voir infra). 
L’une des idées principales traversant l’ouvrage que Jauss (1975) consacre à 
l’esthétique de la réception est que la figure du destinataire, et donc la réception, est 
déjà partiellement inscrite dans l’œuvre. En effet, la lecture conduit inévitablement à 
une comparaison avec des œuvres passées et des normes génériques (p. 14). Jauss 
nomme « horizon d’attente » cette prise de connaissance du nouveau à l’appui de la 
tradition, qu’il désigne comme : 
Le système de référence objectivement formulable qui, pour chaque œuvre au moment de 
l’histoire où elle apparaît, résulte des trois facteurs principaux : l’expérience préalable que 
le public a du genre dont elle relève, la forme et la thématique d’œuvres antérieures dont 
elle présuppose la connaissance, et l’opposition entre langage poétique et langage 
pratique, monde imaginaire et réalité quotidienne (1978 : 54). 
Les normes et les attentes des publics se modifient au fil du temps. Le cas de La 
Nuit montre que la mobilisation explicite des normes génériques par la critique peut 
se produire lorsque la nouvelle œuvre est perçue comme un ébranlement de ce qui est 
déjà connu (voir en particulier le point 2.3. ainsi que le chapitre 5). C’est lors de ces 
moments de rupture provoqués par la nouveauté que la redéfinition des normes 
existantes se produit50. A la définition de Jauss, j’ajouterais que, étant inspirée de 
                                                           
48 « Une fonction interprétative est assumée par chaque reprise, plus particulièrement par chaque 
retour que Romero opère lui-même sur son propre texte fondateur [La Nuit]. Par conséquent, Dawn 
of the Dead, Day of the Dead et Land of the Dead autorisent d’une façon plus explicite, directe et 
quelque fois impertinente, une lecture politique et eschatologique du thème des morts-vivants, selon 
un modèle textuel allégorique » (Pitassio, 2006 : 119). 
49 Cette correspondance n’est cependant pas toujours au rendez-vous, comme le montre la réaction de 
George Romero à l’égard de la reception de son dernier volet consacré aux morts-vivant: « My new 
film [Survival of the Dead], by the way, after its screening at Venice, was reviewed by a very respected 
critic who completely missed a major story point and subsequently criticized the film for having 
missed it. The film didn’t miss it. He did ». Courrier électronique du 19 janvier 2010. 
50 « The relationship of the aesthetic norm to new works of literature is instituted by a dynamic tension 
through which a work often has the power to shift the norm in a direction different from that of the 





l’herméneutique ricœurienne (voir infra) ainsi que de l’analyse praxéologique de 
discours (voir le point II.1.), je conçois le rapport entre « langage poétique et langage 
pratique » non pas comme une « opposition », mais comme une continuité et une 
élaboration mutuelle. En concevant la réception comme un processus 
sociohistorique, Jauss reconnaît le caractère dynamique et évolutif du même objet 
esthétique. Toutefois, l’intelligibilité changeante d’une œuvre doit être saisie non 
seulement dans son rapport à d’autres œuvres mais également dans un contexte 
social qui dépasse l’univers des ouvrages littéraires. Se tenir uniquement à une 
compréhension intertextuelle de la réception revient à négliger son ancrage social. De 
cette inattention découle une seconde faiblesse de l’ouvrage. L’auteur y mentionne les 
travaux de Vodička pour pointer le rôle joué par les critiques dans la médiation de 
sens (pp. 126-131). Cependant, il n’en tire pas de conséquences véritables dans sa 
propre démarche. Le point fort du livre est de concevoir la réception comme un 
mouvement historique à la rencontre de publics toujours nouveaux ; son point faible 
est de ne pas thématiser le caractère social et hiérarchique de la constitution du sens 
public d’une œuvre51. 
La figure publique du critique et de son impact sur le destin d’une œuvre n’a 
pas non plus été investiguée par Paul Ricœur. L’intérêt que je porte à son 
herméneutique phénoménologique tient alors à l’interdépendance établie par le 
philosophe entre fiction et réalité : 
Du point de vue herméneutique, c’est-à-dire du point de vue de l’interprétation de 
l’expérience littéraire, un texte a une toute autre signification que celle que l’analyse 
structurale empruntée à la linguistique lui reconnaît ; c’est une médiation entre l’homme 
et le monde, entre l’homme et l’homme, entre l’homme et lui-même. […] Une œuvre 
littéraire comporte ces trois dimensions de référentialité, de communicabilité, et de 
compréhension de soi. Le problème herméneutique commence là où la linguistique 
s’arrête […] à la charnière entre la configuration (interne) de l’œuvre et la refiguration 
(externe) de la vie (Ricœur, 2008 : 266-267). 
Préfiguration, configuration et refiguration constituent les trois phases de la 
triple mimèsis ricœurienne. La préfiguration se rapporte au monde du vécu et ses 
pratiques alors que la refiguration est la réception de l’œuvre. La configuration, quant 
                                                           
51 Je partage cette critique de Jauss avec Philippe Gonzalez (à paraître en 2013). 
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à elle, est le pivot central de son herméneutique. Se situant entre les deux pôles, elle 
désigne la capacité du texte (littéraire) de mettre en intrigue le monde « de l’agir et 
du souffrir » (Ricœur, 1983 :106) pour lui insuffler, via la narration, un temps 
humain. Par un mouvement réflexif c’est donc le récit qui rend les pratiques 
humaines intelligibles. D’où le cercle herméneutique, et la filiation ainsi faite entre les 
mondes réel et fictionnel52. Cependant, mon propre usage du terme « configuration » 
lui donne un sens non pas circulaire, mais triadique. Il ne se réfère dès lors plus à 
l’œuvre elle-même mais aux opérations configurationnelles des pratiques et des 
discours sociaux qui constituent un objet donné en œuvre via son interprétation et, ce 
faisant, font émerger une certaine réalité sociale passée au prisme de la fiction. Pour 
une approche praxéologique de l’esthétique, les opérations herméneutiques décrites 
par Ricœur nécessitent en effet leur activation par des agents humains insérés dans 
un temps et un espace pour être pleinement restituées. 
C’est à ce titre que les travaux de Felix Vodička de l’École de Prague, qui 
accordent aux critiques littéraires une fonction médiatrice, permettent d’enrichir 
l’étude des trajectoires publiques des œuvres. Cette démarche, élaborée dans les 
années 1940, réconcilie l’approche structurale des œuvres littéraires avec l’approche 
sociohistorique. Structurale, parce que le théoricien s’intéresse aux normes 
esthétiques des œuvres ainsi qu’aux structures sociétales plus large agissant sur la 
définition et la modification desdites normes. Fortement présentes dans ses écrits, les 
dimensions sociales et temporelles font également de son approche une esthétique 
sociohistorique : 
Each literary work fulfils a certain social function in literature. We cannot, however, 
identify the way in which it fulfils that function by an analysis of its structure, but only if 
we investigate how the work is perceived, what values are attributed to it, in what form it 
appears to those who experience it esthetically, what semantic associations it evokes, in 
which social milieu and hierarchy it lives. If literary history as a discipline studying the 
development of literature structure is to record the transformations of the esthetic norm 
in individual periods, it cannot be satisfied with devoting attention only to the analysis of 
a work, because it is not the work itself which bears witness to the real literary 
                                                           
52 Selon Gadamer, le premier mouvement du cercle herméneutique est la précompréhension, c’est-à-
dire la compréhension par analogie (1996 : 316). C’est ainsi que nous classons une nouvelle apparition 





atmosphere but the image and the effect that the work leaves with readers and the way it 
is incorporated into literature (Vodička, 1982 : 107). 
Ce n’est donc pas une étude interne de l’œuvre qu’il préconise, mais ses 
variations interprétatives dans le temps et dans l’espace, auxquelles il reconnaît des 
limites circonstancielles : 
The perception of a work leads to several esthetic and semantic interpretations, each 
equally valid and convincing in principle, though to some degree, of course, temporally, 
socially, or even individually limited (Vodička, 1982: 109). 
Pour Vodička, la perception esthétique d’un objet est étroitement liée à 
l’évaluation. Or, cette dernière n’acquiert son importance pour la stabilité des normes 
que si elle a été rendue publique, d’où la portée accordée par l’auteur à la médiation 
des critiques (Vodička, 1976 : 199). Leur position publique d’experts donne à leur 
opinion un rôle central dans le processus d’incorporation de l’œuvre au sein de la 
tradition : 
The critic’s role is to establish the concretization of literary works, incorporating them 
into the system of literary values. But he does more than provide one reader’s 
concretization. His evaluation compels a confrontation between the properties of the 
work and the period’s literary requirements. It is therefore understandable that in the 
study of literary reception it is primarily critical judgements which attract our attention. 
[…] A work is firmly incorporated in the set of literary values of the immediate literary 
tradition only if its concretization has been described, i.e., if it has undergone critical 
evaluation. If it has not been critically evaluated and its concretization has not been 
established, the work will operate in the immanent development of literary structure but 
will not have a fixed position in the literary values of the given period (Vodička, 1982 : 
112). 
Par « concrétisation »53, l’auteur entend l’apparition concrète d’une œuvre 
devenue l’objet d’une perception esthétique à la lumière des critères en vigueur au 
moment de l’évaluation. Il précise cependant que ces critères peuvent évoluer non 
seulement avec le temps, mais également avec les personnes (ibid., p. 110). La variété 
                                                           
53 Vodička, et Iser après lui, emprunte ce terme au phénoménologue Roman Ingarden tout en 
modifiant son sens : « Ingarden presupposes an ideal concretization that would fully realize all the 
esthetic qualities of the work. To this, one can object that esthetic value does not have absolute 
validity. It is always closely related to the development of the esthetic norm, either coinciding with it or 
deviating from it, so that only some properties of a given work are perceived as esthetically effective » 
(Vodička, 1982: 110). 
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des opinions critiques est la plus palpable lors de la première année des projections 
de La Nuit des Morts-vivants : du rejet et du dégoût à l’enthousiasme devant un film 
défiant les normes, en passant par l’indifférence et le mépris, ces opinions semblaient 
pouvoir couvrir tout l’éventail des sentiments (voir 2.3.). Toutefois, sa concrétisation 
dans la presse en tant qu’objet esthétique d’évaluation commence avant que le film 
ne sorte sur les écrans. Par conséquent, les jugements esthétiques peuvent se baser 
sur des critères autres que ceux directement issus de la tradition littéraire ou 
cinématographique (voir chapitre 1)54. L’analyse praxéologique de la réception 
médiatique d’une œuvre permet d’approfondir et de compléter la théorie de 
l’esthétique élaborée par Vodička. 
Les diverses réactions devant La Nuit que je viens d’évoquer sont étroitement 
liées aux éléments du film, retenus par la mémoire spectatorielle des critiques, 
comme les principaux traits de son univers. Leur sélection et restitution dans les 
comptes rendus sont directement liées à l’interprétation des signes, que le philosophe 
et sémioticien pragmatiste Charles Sanders Peirce divise en trois catégories : indice, 
icône et symbole. La complexité de sa pensée m’oblige toutefois à schématiser leur 
distinction en me référant à l’ouvrage de Daniel Bougnoux (1991). Il convient de 
préciser que ces trois opérateurs de sens sont rarement compris séparément et que la 
signification émerge dans leur combinaison. Ainsi, en lisant un roman, par essence 
symbolique, puisque les mots et les phrases n’ont aucune ressemblance physique avec 
les objets dans le monde, nous créons des images, des sons et des odeurs dans notre 
esprit qui ramènent la lecture au monde phénoménal qui est le nôtre. 
Un signe indiciel est la trace sensible d’un phénomène. Il exprime directement 
la chose manifestée : les larmes sont des indices de la tristesse ou de la joie, les pas de 
Vendredi sont les indices d’une présence humaine sur une île déserte. Tout message 
verbal contient des indices (voix, intonation), et cela permet au chien ou au chat de 
comprendre son maître. La coupure sémiotique – la différence entre le signe et la 
chose – n’y est pas évidente, puisque l’indice est un fragment de l’objet. La chose se 
                                                           
54 Cette observation a également été faite par Gonzalez (op. cit.) dans son analyse de la réception 
internationale de Good Night and Good Luck (George Clooney, 2005). Via l’identité du réalisateur, 
publiquement connu comme un opposant à la politique de George W. Bush, la presse anticipait une 
allégorie critique envers son administration (alors que le film évoque la période maccarthyste). Dans le 
cas de La Nuit, ce sont les origines régionales du film, associées à l’industrie lourde, qui deviennent 





réfère à elle-même de façon circulaire. La voix radiophonique et la présence 
corporelle d’un journaliste à l’écran fonctionnent comme des traces indicielles de la 
personne (Verón, 1983a). 
Dans le cas de l’icône, la relation à la chose qu’elle désigne se fait encore par 
ressemblance, mais le contact direct est rompu. Dans un dessin ou une photographie, 
la représentation n’opère pas à la même échelle ni dans le même espace que la chose 
même. La représentation est ressemblante, mais elle ne fait plus partie du 
phénomène. L’indice est prélevé sur le monde, tandis que l’icône s’y ajoute, d’où son 
caractère artificiel et l’indifférence des animaux envers ces simulacres. L’iconicité de 
la peinture interpose la mentalisation – il pourrait s’agir de la fiction, et cela instaure 
une distance entre l’image et l’observateur. Les images filmiques, pourtant 
fictionnelles, sont en revanche prises dans la chaîne indicielle sans coupure 
sémiotique. Dans un film d’horreur, outre ses monstrations des tabous sociaux, les 
cris d’angoisse ou de douleur des personnages ou les bruits faits par les monstres 
déchirant et dévorant les corps de leurs victimes, participent au maintien de lien 
indiciel entre la fiction et le monde phénoménal des spectateurs. Les critiques 
contemporains de Night, dont un grand nombre notait son caractère réaliste, étaient 
(très) sensibles aux images projetées à l’écran. Ils notaient également la capacité du 
film à absorber ses publics dans son univers. C’est la puissance de cet univers qui 
avait bouleversé des enfants en bas âge dans une salle de quartier de Chicago. Leurs 
réactions de peur ont été restituées publiquement, par un critique assistant à cette 
projection, dans le but de sensibiliser les programmateurs et les parents (voir 
chapitre 3). Les critiques favorables au film prônent, dans le même temps, ses 
audaces génériques tout en prévenant les lecteurs de son caractère particulièrement 
perturbant. Ce rapport indiciel à La Nuit ne prédomine toutefois pas la 
compréhension du film en France et en Angleterre à sa sortie. Ayant pourtant regardé 
les mêmes images, les critiques ont transposé leur sens sur le plan métaphorique, 
mobilisant pour la tâche des catégories nationales issues de la société américaine 
contemporaine (voir chapitre 4). 
L’interprétation européenne permet d’introduire le dernier opérateur de sens 
peircien : le symbole. Celui-ci rompt avec la continuité, et donc la ressemblance, avec 
la chose désignée. Il est détaché de l’objet et regroupe tous les signes arbitraires. Les 
opérations de symbolisation instaurent une distance culturellement organisée entre 
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l’objet et sa signification (Mondzain, 2002). Contrairement au dessin, le mot « fleur » 
ne rend pas compte de ce qu’est une fleur. Parmi les médias de communication de 
masse, la presse écrite est plus symbolique que la radio et plus encore que la 
télévision. L’accès à l’écriture nécessite une compétence : celle de pouvoir lire. Avec 
l’avènement de la radio, cette compétence n’est plus nécessaire. Pour la télévision et 
le cinéma, le regard vient s’ajouter au son. En termes de coupure sémiotique entre 
indice, icône et symbole, l’écriture se situe donc le plus loin du monde phénoménal. 
Bien que le médium cinématographique soit dominé par les opérations 
indicielles et iconiques, le rapport que nous entretenons avec lui en général ou avec 
ses divers genres en influence notre compréhension. Initialement, la presse 
américaine tendait à évaluer La Nuit comme un film de genre et de divertissement 
selon les critères issus de l’industrie cinématographique. Les scènes explicites de 
violence brisaient alors, notamment auprès des jeunes enfants, le plaisir frissonnant 
qu’un moment de distraction générique devait procurer. En revanche, lorsque le 
cinéma est appréhendé comme une forme d’expression artistique comportant des 
« messages », la rupture avec son immédiateté indicielle et iconique devient possible 
et le caractère dénoté des images jugées répugnantes acquiert une signification 
connotée. Il n’est donc pas étonnant que ce soit dans Sight and Sound, les Cahiers du 
Cinéma et Positif, revues spécialisées ayant une approche auteuriste au cinéma, que 
le caractère métaphorique de Night of the Living Dead avait été décelé. Dans les 
premiers articles américains, la présence d’un héros noir était simplement vue 
comme étant inhabituelle pour un film d’horreur. En 1970, Serge Daney des Cahiers 
dira que le vrai sujet du film n’est pas les morts-vivants mais le racisme et les 
« différences qui existent entre les hommes ». Un important déplacement de sens 
s’opère ainsi entre les comptes rendus. Le corps individuel d’un personnage fictif 
(noir) devient chez Daney une incarnation symbolique d’une catégorie collective 
nationale ayant une histoire. Cette dernière n’est pas présente dans la narration, mais 
s’y réfère néanmoins via l’acte interprétatif du critique. 
Vodička notait que les interprétions sont toujours indexées, et donc limitées 
dans un temps et un espace socialement organisés. Les limites interprétatives de 
Night sont présentes au moins à double titre : par la plausibilité thématique de sa 
lecture dominante et par l’identité socialement valorisée de ses premières instances 





thèmes de La Nuit situait en son cœur le traitement nihiliste de la peur universelle de 
la mort, auquel le film devait son efficacité et sa popularité (Dillard, [1973] 1987). 
Toutefois, ce n’est pas cette analyse qui est devenue son interprétation principale, 
mais celle dont les premières ébauches étaient formulées par la critique européenne 
et dont le caractère précurseur sera rétrospectivement reconnu par les confrères 
américains (voir chapitre 4). D’après cette lecture, le film évoque l’histoire 
contemporaine de son pays d’origine, et l’acuité de son contenu tient à son imagerie 
référentielle évoquant le racisme et la guerre du Vietnam. Reprise depuis par d’autres 
analystes (Pirie, 1977 ; Samuels, 1983 ; Wood, 1986 ; Higashi, 1990 ; Hervey, 2008), 
cette lecture est clairement parue comme la plus crédible. Partant, si d’après Vodička 
toutes les interprétations se valent « en principe », certaines acquièrent une 
pertinence sociale prépondérante. 
La notion peircienne d’interprétant permet de préciser davantage l’acte 
interprétatif. Pour Iser, Jauss et Vodička le sens d’une œuvre ne peut être compris 
qu’en tenant compte de sa concrétisation dans des contextes sociaux et historiques 
toujours nouveaux. Les trois opérateurs de sens peirciens montrent comment le 
même objet esthétique peut être appréhendé différemment : les premières réactions à 
Night étaient induites par l’immédiateté des images, que la critique européenne avait 
transposée sur le plan symbolique en filtrant le contenu du film à travers une 
réflexion sur le monde contemporain. Dans tous ces cas, il s’agit d’interprétants 
différents qui configurent le sens du film. L’on retrouve ici le caractère triadique du 
raisonnement peircien que Verón appliquait aux études des médias (voir le point 
II.1.2.). En effet, il s’agit d’une configuration dynamique de médiation : afin que 
l’interprétant puisse se former pour donner sens à un objet, il nécessite la rencontre 
entre un sujet qui regarde (lit, écoute) et un objet dans le monde. La signification 
émerge alors à travers la connexion faite par le sujet entre ce qu’il perçoit (lit, touche) 
et un objet de la pensée55. 
                                                           
55 « The Sign creates something in the Mind of the Interpreter, which something, in that it has been so 
created by the Sign, has been, in a mediate and relative way, also created by the Object of the Sign, 
although the Object is essentially other than the Sign. And this creature of the Sign is called the 
Interpretant. It is created by the Sign ; but not by the Sign quâ member of whichever of the Universes 
it belongs to ; but is has been created by the Sign in its capacity of bearing the determination of the 
Object. […] Take as an example of a Sign, a genre painting. There is usually a lot in such a picture 
which can only be understood by virtue of acquaintance with customs. The style of the dresses, for 
example, is no part of the significance, i.e., the deliverance, of the painting. It only tells what the 
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A titre d’exemple, dans la réception par la critique française d’Alphaville 
(Godard, 1965), Esquenazi (2001) décèle trois lectures dominantes (qui peuvent être 
combinées par un seul énonciateur). Les critiques abordant Alphaville comme un 
film de Godard lui donnent une signification auteursite ; lorsque le film est perçu 
comme de la science-fiction, ce sont les critères génériques qui guident la 
compréhension ; enfin, tels critiques qui voient en Alphaville une parabole de 
l’aliénation des villes modernes s’adonnent à sa lecture métaphorique. Aucune 
interprétation n’est cependant possible si l’œuvre est rejetée pour son manque de 
maîtrise technique ou son contenu : à la sortie de Night, plusieurs critiques 
exprimaient implicitement leur refus de l’intégrer au sein de la tradition. L’histoire de 
la réception médiatique de La Nuit montre alors que si ses composantes sémiotiques 
restent les mêmes à travers le temps, c’est grâce à l’interprétant que sa signification se 
voit altérée. 
Vodička, et Iser après lui, reconnaît à l’œuvre un changement potentiel 
permanent, que la notion d’interprétant confirmerait. Cependant, dans ses travaux 
ultérieurs, Peirce s’affranchit de l’idée d’une sémiose infinie en élaborant le concept 
d’interprétant ultime. Ce dernier permet d’unir la sémiologie et le pragmatisme. En 
effet, la signification, muable et changeante en principe, parvient à se « fixer » par la 
force de l’habitude, une habitude que le philosophe situe dans la pratique (Short, 
2007)56. Attacher la signification publique d’une œuvre à un moment précis de 
l’histoire d’une Nation est une manière d’en stabiliser le sens et, ce faisant, de rendre 
le passé national intelligible via un univers fictionnel. Le film de science-fiction 
Invasion of the Body Snatchers (L’invasion des profanateurs de sépultures, Sieglel, 
1956) partage avec La Nuit une interprétation dominante qui lie l’œuvre à son époque 
de production. Ce long métrage décrit comment des extraterrestres « copient » les 
habitants d’une petite ville américaine et se transforment en êtres identiques à une 
forme humaine mais désormais dépourvus de toute émotion. Généralement, Body 
                                                                                                                                                                                          
subject of it is. […] But that which the painter aimed to point out to you, presuming you to have all the 
requisite collateral information, that is to say, just the quality of the sympathetic element of the 
situation, generally a very familiar one, – a something you probably never did so clearly realize before, 
– that is the Interpretant of the Sign, – its “significance” » (Peirce, [1909] 1998, pp. 493-494). 
56 « « […] l’habitude n’est ni plus ni moins que ce que, bien plus tard, les sociologues ont appelé 
l’action sociale […] comment une habitude pourrait-elle être décrite sinon en décrivant le genre 
d’action auquel elle donnera naissance, en précisant bien les conditions et le mobile ? » […]. Le social 
apparaît ainsi comme le fondement dernier de la réalité, et du même coup, comme le fondement 





Snatchers a été interprété comme reflétant la critique du conformisme et la hantise 
du communisme qui traversaient la société américaine dans les années 1950 
(Hoberman & Rosenbaum, 1983 ; Carroll, 1990 ; Dickstein, 2004 ; Heffernan, 2004 ; 
Russell, 2007). De façon similaire, le contenu de La Nuit deviendra le baromètre de 
nouvelles tensions sociopolitiques57. 
De telles interprétations montrent que l’imaginaire pris en charge par les 
critiques dans les médias devient un portail vers un passé commun. Par-delà leur 
statut d’œuvres de fiction marquant un genre ou réussissant au boxoffice, les films 
analysés de la sorte deviennent des documents condensant les principaux problèmes 
et angoisses qu’une collectivité a dû confronter ou subir à un moment de son histoire. 
L’analyse praxéologique de discours permet ainsi de montrer comment, dans des 
sociétés de communication de masse, les collectifs se donnent à voir dans l’espace 
public médiatique (Quéré, 1982, 1992 ; Widmer, 1996, 2004), dont une part 
importante est constituée par l’imaginaire social (Castoriadis, 1975). C’est à ces 
réflexions que le point suivant, concluant la partie méthodologique, sera consacré. 
II.3. L’espace public et l’imaginaire social 
La notion de l’espace public a connu une grande visibilité en sociologie à la suite 
de l’ouvrage de Jürgen Habermas L’espace public. Archéologie de la publicité comme 
dimension constitutive de la société bourgeoise ([1962] 1993). Le livre examine 
l’émergence progressive dans les sociétés occidentales d’un lieu de débat et d’échange 
d’opinions se situant entre la sphère privée et les pouvoirs étatiques. Un tel lieu 
symbolique avait pris racines dans les salons littéraires, avant que la presse écrite ne 
devienne cette plateforme de médiation par excellence : 
Le processus, au cours duquel le public constitué par les individus faisant usage de leur 
raison s’approprie la sphère publique contrôlée par l’autorité et la transforme en une 
sphère où la critique s’exerce contre le pouvoir de l’État, s’accomplit comme une 
                                                           
57 L’ouvrages de Siegfried Kracauer, From Caligari to Hitler : a psychological history of the German 
film ([1947] 1960), est reconnu dans la littérature cinématographique comme une étude pionnière sur 
la compréhension du climat politique d’une époque à travers des œuvres (voir Guido, 2006). Bien 
évidemment, cela ne veut pas dire que tout critique liant le contenu de Night aux turbulences sociales 
de la fin des années 1960 se soit inspiré d’une telle approche. Cette méthode interprétative me semble 
aller au-delà d’une approche disciplinaire, et être davantage liée à l’aspiration humaine à comprendre 
son passé collectif à travers les récits qu’elle se raconte. 
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subversion de la conscience publique littéraire, déjà dotée d’un public possédant ses 
propres institutions et de plates-formes de discussion. Grâce à la médiation de celle-ci, 
c’est l’ensemble des expériences vécues au sein d’une dimension privée corrélative d’un 
public qui pénètre également la sphère publique politiquement orientée (p. 61). 
Habermas comprend l’espace public comme une forme de discussion 
rationnelle, où la validité des échanges tient à leur justesse et à leur qualité. Le 
consensus doit être atteint par les argumentations cherchant la vérité objective. Par 
conséquent, des composantes « irrationnelles » tels les affects n’en font pas partie. 
C’est à ce titre que le modèle habermasien peut être questionné, puisque la raison 
devient la condition normative sine qua non d’un tel espace. Par conséquent, cela 
éclipse la complexité des processus de publicisation de la communication moderne. A 
titre d’exemple, lorsque le critique du Chicago Sun-Times assiste à un moment de 
détresse dans une salle de quartier où La Nuit des Morts-vivants est projeté, ce sont 
les émotions des enfants qui l’inciteront à écrire non plus une recension mais le 
témoignage d’une réception située qui tourne mal. Pour y remédier, l’auteur 
réclamera une meilleure programmation des films d’horreur en fonction de l’âge, et 
passera du statut professionnel de critique à celui d’un citoyen concerné (voir point 
3.3.)58. 
La présence des émotions dans l’espace public met à mal un modèle conçu en 
termes de rationalité et permet de dévoiler ses présupposés normatifs. Ainsi, dans sa 
critique adressée à l’ouvrage de Habermas, Louis Quéré considère l’espace public non 
pas comme étant consensuel et rationnel, mais comme un lieu « de la division et de 
conflit » où les acteurs sociaux qui y interviennent : 
[…] ne sont pas des sujets abstraits, de purs sujets de pensée et de discours, mais des 
acteurs historiques incarnant d’un côté le pôle de pouvoir et de l’actuel, de l’autre le pôle 
de la discussion critique et du potentiel (1982 : 79). 
Cette forme de médiations symboliques, « par définition, publiques, c’est-à-dire 
partagées, transcendant les individus, accessibles à tous et observables-
descriptibles » (Quéré, 1992 : 88), ne peut pas être analysée en termes abstraits, 
                                                           
58 Voir également Quéré (2012), où l’auteur examine le problème des « marées vertes » en Bretagne en 
explorant « la dynamique et le travail des émotions, notamment des émotions collectives, qui sous-






statiques ou a priori, mais doit être étudiée à chaque occasion de son émergence et 
suivie dans son déroulement temporel (Barthélémy, 1992). C’est dans les travaux 
d’Hannah Arendt que Quéré trouve une compréhension de l’espace public attentive à 
son caractère phénoménal. Pour Arendt, l’espace public est une scène d’apparition du 
politique et donc de sa détermination indexée. Cette émergence est reçue par une 
communauté de lecteurs, capables alors de former des opinions et d’émettre des 
jugements à son propos. Le caractère partagé et public des informations conduit alors 
à la formation du sens commun, c’est-à-dire des savoirs sociaux partagés sur le 
monde objectif du vivre ensemble (Quéré, p. 81). Afin de saisir le caractère à la fois 
objectivé et indexé de l’espace public, Quéré propose de reconnaître : 
[…] l’indétermination comme mécanisme de communication et de coordination de 
l’action […], la façon dont s’y articulent savoir valide et opinion (celle-ci étant liée à la 
phénoménalité des êtres, des choses et des événements), et […] la dimension proprement 
politique de l’ouverture d’une société à elle-même, et de l’ouverture de ses membres au 
monde, aux autres et à eux-mêmes (ibid., p. 90). 
L’analyse praxéologique de la réception médiatique de La Nuit des Morts-
vivants dévoile l’articulation de ces trois pôles, où l’indétermination initiale du film 
conduit, via les jugements esthétiques et les interprétations, à la constitution 
progressive du sens de l’œuvre. Celle-ci fait alors apparaître des communautés 
imaginaires de réception, sensibles au contexte politique d’une époque historique59. 
Le rapport à soi d’une communauté est fortement présent dans les travaux de 
Jean Widmer consacrés à l’espace public médiatique et aux langues nationales 
comme formes d’auto-constitution des collectifs. Le sociologue conçoit l’espace public 
comme un « moment subjectif » triplement organisé, où une collectivité « se donne à 
voir elle-même » : 
Un premier moment […] est la constitution d’un « nous », de la collectivité comme 
individu et comme communauté d’interprétation. Un second moment articule l’extériorité 
du social à lui-même, l’espace public en tant que production et réception, analogue à 
l’interaction entre les pronoms personnels de la première et de la seconde personne. Le 
                                                           
59 De façon analogue, les approches sociologiques inspirées du pragmatisme de John Dewey 
appréhendent la constitution des problèmes publics en termes d’enquête entamée par des citoyens 
ordinaires se mobilisant en collectifs organisés, et donc comme un processus dont le dénouement 
public n’est jamais connu d’avance (Cefaï & Terzi, 2012).  
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troisième moment constitue l’extérieur du social, la troisième personne. Ces trois 
moments sont liés dans la mesure où toute configuration discursive les inclut, mais ils 
forment aussi une source de tension majeure en ce qu’ils ne sont « réconciliés » dans 
aucune culture, en particulier dans celles qui connaissent un processus de modernisation 
(1996 : 225)60. 
Cette définition rappelle fortement l’herméneutique ricœurienne, qui conçoit un 
texte (littéraire) comme une triple articulation entre le monde objectif, 
l’interindividualité et le rapport à soi (voir le point II.2.). Ces trois composantes 
herméneutiques, transposées sur le plan collectif dans l’espace public, permettent de 
saisir pleinement le travail de médiation des critiques de cinéma. La tension évoquée 
par Widmer y apparaît via l’interprétant faisant de l’œuvre une dénonciation des 
institutions et des pouvoirs étatiques. C’est en ce sens que l’on peut concevoir l’une 
des dimensions de l’espace public comme un « pôle de la discussion critique et du 
potentiel » (Quéré, op. cit.). Du point de vue épistémologique, le concept de 
médiation acquiert ainsi une double signification au sein de la présente recherche : en 
tant que méthode de travail permettant l’observation de phénomènes sociaux et en 
tant que relation sociale tissant des liens entre des personne, des objets, des lieux 
(Voirol, 2008 : 54). 
Les relations sociales articulées dans les médias font émerger l’existence des 
collectifs (nationaux). Or, tout collectif humain comprend des « imaginaires » et des 
« membres imaginés » : ceux qui font partie du collectif et ceux qui n’en font plus ou 
pas encore partie. Puisque les destinataires des discours médiatiques ne sont pas les 
récepteurs réels, ils sont également partiellement imaginaires, tout comme le sont les 
spectateurs décrits par les critiques de Night61. Ainsi, lorsque le journaliste de sa 
première critique nationale dans Variety décrit les publics du film comme des 
personnes « moralement malades », il est en train d’unifier des spectateurs dispersés 
et anonymes via un objet filmique jugé condamnable. De ce fait, leur choix de 
                                                           
60 Au cœur de l’interaction sociale Quéré (1982 : 33) identifie ce qu’il nomme le tiers symbolisant : « le 
pôle extérieur d’un neutre, qui, n’étant ni (pour) l’un, ni (pour) l’autre, et occupant une position de 
référence possible pour l’un et l’autre, les conjoint dans leur différence. Bref, disons que ce métaniveau 
correspond au pôle institutionnel. Encore ce terme risque-t-il de conduire à une interprétation 
positiviste du type d’objectivité de ce tiers symbolisant et en particulier d’occulter son caractère 
d’activité : le neutre qui fonde la communication est non pas un donné mais un construit ». 
61 Cette dernière remarque ne vaut cependant pas pour les recensions de La Nuit où les critiques se 
trouvent en coprésence avec les spectateurs et en décrivent les réactions situées. Voir notamment le 





divertissement est également soumis à une réprobation publique. Le collectif 
imaginaire apparaît ici comme étant scindé en deux camps entre ceux qui s’opposent 
à l’obscénité de cette « orgie sadique » et ceux qui s’en enthousiasment. Les lecteurs 
de l’article sont invités à se positionner face à un collectif que rien dans la recension 
ne relie aux valeurs du vivre ensemble de l’énonciateur. C’est donc une position 
morale que les lecteurs sont tacitement encouragés à prendre (voir sous-chapitre 
3.2.). Or, lorsque le même film fera l’objet d’une évaluation révérencieuse pour son 
contenu subversif à l’égard de l’establishment, ses spectateurs deviendront les 
porteurs des frustrations face à un monde aliénant, oppressif et inégalitaire. Dans une 
telle configuration, ce n’est plus le film mais la réalité sociale qui apparaît comme 
objectivement problématique. Les auteurs posent sur l’objet esthétique un regard 
rétrospectif, invitant de la sorte leurs lecteurs contemporains à se souvenir des 
conflits sociaux auxquels une génération de spectateurs avait dû se confronter. 
Pour Cornelius Castoriadis, l’imaginaire social occupe une place cruciale dans la 
constitution des sociétés. L’auteur précise que ce terme ne désigne pas une image de 
quelque chose, ni qu’il s’agit d’une chimère séparée de la réalité. Au contraire, 
l’imaginaire est la possibilité même de penser le monde et les hommes. C’est : 
[La] création incessante et essentiellement indéterminée (social-historique et psychique) 
de figures/formes/images, à partir desquelles seulement il peut être question de 
« quelque chose ». Ce que nous appelons « réalité » et « rationalité » en sont des œuvres 
(1975 : 8). 
L’auteur met en garde contre une confusion entre l’imaginaire et le symbolisme. 
Ce dernier nécessite déjà une forme de pensée rationnelle pour être articulé62, alors 
que l’imaginaire « c’est finalement la capacité élémentaire et irréductible d’évoquer 
une image » (ibid., p. 191). Si les sociétés sont capables de se penser et de penser les 
problèmes qu’elles rencontrent, c’est précisément grâce à l’imaginaire qui s’exprime 
dans des formes différentes selon les époques historiques. Penser le rapport entre 
                                                           
62 « Le symbolisme suppose la capacité de poser entre deux termes un lien permanent de sorte que l’un 
« représente » l’autre. Mais ce n’est que dans les étapes très avancées de la pensée rationnelle lucide 
que ces trois éléments (le signifiant, le signifié et leur lien sui generis) sont maintenus comme 
simultanément unis et distincts, dans une relation à la fois ferme et souple. Autrement, la relation 
symbolique (dont l’usage « propre » suppose la fonction imaginaire et sa maîtrise par la fonction 
rationnelle) en revient, ou plutôt en reste dès le départ là où elle a surgi : au lien rigide (la plupart du 
temps, sous le mode de l’identification, de la participation ou de la causation) entre le signifiant et le 
signifié, le symbole et la chose, c’est-à-dire dans l’imaginaire effectif » (p. 191). 
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l’homme et la nature en termes de totem ou décrire l’homme de la société industrielle 
comme un rouage dans une vaste machinerie aliénante sont des opérations puisant 
dans l’imaginaire indexé dans un temps et un espace. Toute société entretient un 
rapport interdépendant entre l’imaginaire et la praxis, entre le penser et le faire. 
L’imaginaire possède ainsi un caractère instituant. 
A la lumière de ces réflexions, il apparaît clairement que les deux formes de 
médiations critiques mentionnées ci-dessus proposent des rapports à la réalité 
sociale fort différents l’un de l’autre. La première affiche une certaine méfiance vis-à-
vis des publics de La Nuit, puisque le film est considéré comme une nuisance et une 
perturbation des limites du visible ; la seconde justifie le dévouement de ses 
spectateurs à partir des circonstances géopolitiques dont le film devient un reflet 
historique. Dans ce cas, le passé est encapsulé dans sa forme collective, une 
collectivité concernée par les messages du film. Au premier rapport d’immersion 
suscitant des réactions d’outrage ou de fascination devant les images crues et une 
narration désenchantée se substitue une position critique d’extériorité où c’est la 
société américaine tout entière qui se donne à voir à travers les catégories sociales 
rendues pertinentes par l’interprétant métaphorique du film63. Initialement prévu 
pour une distribution de seconde zone, La Nuit des Morts-vivants n’était pas 
« destiné » à devenir un classique du genre, et encore moins à faire proliférer des 
études académiques à son sujet (dont la mienne désormais). Le travail de médiation 
des critiques et des spécialistes de cinéma lui a donné une forme de vie discursive 
durable. Ce faisant, ce n’est pas uniquement un objet filmique que ces publications 
maintiennent en vie, mais également la mémoire d’un passé national. L’investigation 
menée ici cherche alors à remonter dans le temps pour suivre une trajectoire 
improbable conduisant à cette reconnaissance publique. C’est à la lumière de cette 
temporalité à rebours et de son caractère évolutif que le présent travail a été appelé 
La Marche des Morts-Vivants. 
                                                           
63 « Toute pensée de la société et de l’histoire appartient elle-même à la société et à l’histoire. Toute 
pensée, quelle qu’elle soit et quel que soit son « objet », n’est qu’un mode et une forme du faire social-
historique. Elle peut s’ignorer comme telle – et c’est ce qu’il lui arrive le plus souvent, par nécessité 
pour ainsi dire interne. Et qu’elle se sache comme telle ne la fait pas sortir de son mode d’être, comme 
dimension du faire social-historique. Mais cela peut lui permettre d’être lucide sur son propre compte. 
Ce que j’appelle élucidation est le travail par lequel les hommes essaient de penser ce qu’ils font et de 
savoir ce qu’ils pensent. Cela aussi est une création social-historique » (Castoriadis, p. 8). C’est en ces 
termes que je comprends la lecture politique de La Nuit – comme une manière de rendre le passé 
intelligible en imaginant ce que les personnes regardant le film ressentaient par rapport au climat 





III. La constitution du corpus et l’organisation des chapitres 
Après avoir présenté le cadre méthodologique, le temps est venu de décrire la 
façon dont mes données ont été récoltées. Pour l’étude d’une réception débutée il y a 
quarante ans, les articles de presse et de revues spécialisées ont constitué les 
meilleurs portails temporels me permettant d’intercepter le passé pour saisir les 
premières réactions devant un film n’ayant encore aucune histoire. M’intéressant à 
l’accueil critique de Night of the Living Dead dans son pays d’origine, ma prise de 
connaissance et la recherche des articles se sont effectuées selon quatre modalités 
principales. Premièrement, j’ai consulté des bases de données en ligne, notamment 
www.newspaperarchive.com et www.lexisnexis.com. J’ai ensuite contacté trois 
bibliothèques américaines – Carnegie Library of Pittsburgh, Fairbanks Center for 
Motion Picture Study de Los Angeles et New York Public Library – qui m’ont fourni 
chacune un dossier d’archives regroupant plusieurs articles de presse au sujet de La 
Nuit. Selon une troisième modalité, en visitant des sites de cinéma, en particulier 
celui de TCM (Turner Classic Movie) et de l’Encyclopedia of fantastic film and 
television, j’ai découvert qu’ils contiennent chacun une page consacrée aux références 
critiques de Night. Enfin, dans ma lecture des ouvrages (monographies ou 
anthologies) consacrés au film, à son réalisateur ou aux genres cinématographiques, 
j’ai également pu prendre connaissance des premières critiques de La Nuit, citées par 
lesdites études. 
Le corpus analysé au sein du présent travail contient par conséquent très peu 
d’articles originaux. La plupart sont des reproductions – photocopiées, faxées, 
numérisées, téléchargées – faites par d’autres personnes que moi. Elles ont parfois 
été effectuées à mon intention, par exemple lors de la commande d’un article précis 
dans une bibliothèque. D’autres fois, il s’agissait d’un dossier d’articles de presse déjà 
existant autour d’un thème, en l’occurrence Night of the Living Dead. En ce qui 
concerne les sites d’archives de presse, j’ai pu observer deux cas de figure. Dans le 
premier, le site vend sous format numérisé des numéros entiers. L’article que l’on 
cherche y apparaît donc dans son contexte original, inséré parmi d’autres nouvelles. 
Le second ne retient que le contenu de l’article dans un nouveau fichier standardisé, 
accompagné d’une information sur la rubrique d’origine, le nombre de mots, le 
nombre de pages, etc. Le contexte de la publication est ainsi partiel puisque l’article y 
figure seul, ne se référant qu’à lui-même. Ainsi, la diversité de procédures d’archivage 
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et de copie ne permet pas toujours de restituer entièrement le contexte rédactionnel 
d’origine. Cela aurait pu poser problème si ma tâche avait consisté uniquement à 
étudier l’importance accordée à La Nuit par rapport à d’autres nouvelles de l’actualité 
d’un quotidien donné (un choix analytique parmi d’autres). Puisque la problématique 
privilégiée ici cherche à éclairer un autre angle de la médiatisation de ce phénomène, 
je traite les articles comme étant autosuffisants, notamment parce que tel est leur 
usage par les bibliothèques, les sites spécialisés ainsi que par les auteurs des ouvrages 
thématiques (voir infra). 
L’attention portée à l’origine des sources m’ayant permis la constitution du 
corpus dévoile deux modes d’archivage et d’assemblage d’informations différents. Le 
premier est propre aux bases de données stockant un grand nombre de titres de 
presse généraliste ou spécialisée mondiale (LexisNexis) ou nord-américaine 
(Newspaper Archives). Elles ne contiennent aucun dossier composé autour d’un 
thème spécifique. Par conséquent, la prise de connaissance des publications sur La 
Nuit résulte du travail de recherche effectué par moi-même en sélectionnant les 
articles à toutes fins pratiques. « George Romero », « Night of the Living Dead », 
« zombie », « Pittsburgh » étaient les principaux mots-clefs que j’employais selon les 
critères jugés pertinents pour la tâche en vue. Ces archives m’ont fourni une quantité 
impressionnante d’articles, dont peu ont finalement été retenus dans l’investigation 
finale. En effet, les archives ne remontaient pas assez loin dans le temps, ou alors 
elles ne concernaient que des journaux (très) locaux. Souhaitant comprendre 
comment le film avait été reçu dans les principales agglomérations urbaines des 
États-Unis, son accueil dans la périphérie m’intéressait par conséquent moins64. 
Le second mode d’archivage s’est avéré beaucoup plus fructueux. Non 
seulement il couvrait la période que je cherchais à examiner mais surtout, du point de 
                                                           
64 Les articles provenant de ces deux bases des données que j’utilise dans le présent travail datent 
principalement de la fin des années 1970. Ils permettent de montrer comment La Nuit est décrit une 
décennie après sa sortie dans des quotidiens nationaux nord-américains. Cependant, une fois le film 
pleinement intégré au sein de la tradition, les informations à son sujet peuvent apparaître dans 
n’importe quel support de presse (à titre d’exemple, Le Monde diplomatique y consacre un article en 
2008, III.67.). Mon usage des articles plus récents est par conséquent illustratif, cherchant à comparer 
le traitement médiatique du film avec sa réception initiale. Cependant, grâce à Newspaper Archives j’ai 
pu trouver un article, publié dans quatre journaux régionaux de Pennsylvanie, qui précède la sortie de 
La Nuit. Son contenu est examiné dans le premier chapitre et montre l’encadrement préfigurationnel 
du film ainsi que la position défendue par ses créateurs face au rappel du journaliste des règles du 





vue méthodologique, j’atténuais le risque de produire un corpus artificiel, c’est-à-dire 
le résultat de mon travail d’assemblage uniquement65. Celui-ci avait en effet été 
accompli par les bibliothécaires et les responsables des sites internet consacrés au 
cinéma (de genre). Les recensions et les articles regroupés en dossiers par les 
bibliothèques ou présentés sous forme de listes par ces sites pivotaient autour d’un 
thème unifiant : La Nuit des Morts-vivants. Les sites ne mentionnent généralement 
que l’auteur de la recension, la date, le numéro de page et le nom du support, mais 
certains citaient des extraits de l’article original. L’internaute souhaitant prendre 
connaissance de la recension complète doit par conséquent se tourner vers d’autres 
sources. J’ai procédé de la sorte en m’adressant aux bibliothèques (les bibliothèques 
américaines précédemment citées et la Bibliothèque cantonale et universitaire de 
Fribourg) ou en consultant la base de données ProQuest Historical Newspapers, dont 
les services se sont avérés plus pertinents pour mon investigation que les bases de 
données originairement consultées. 
Il est évident que les articles archivés comme dossiers n’ont plus le même 
statut – passant d’une lecture ordinaire s’inscrivant dans le flux de l’actualité à celle 
d’un document historique – ni s’adressent-ils aux mêmes destinataires (Terzi, 2000). 
Le cadre primaire de leur usage a ainsi été modifié par un double travail de 
modalisation (Goffman, 1986)66. Premièrement, ces textes sont désormais regroupés 
autour d’une réception cinématographique qui compte pour les membres de la 
société qui en a préservé les traces. C’est un travail accompli a posteriori en fonction 
de la reconnaissance qui a progressivement été accordée au film dans l’espace public 
médiatique (nord-américain). La saisie d’un certain nombre d’articles en un dossier 
homogène à un moment historique donné témoigne de la façon dont le film s’est 
détaché des autres actualités culturelles pour ressortir comme un trajet singularisé. 
Deuxièmement, le sens que j’accorde au contenu de ces articles s’inscrit dans une 
problématique de recherche. Les documents ainsi obtenus sont des données 
naturelles, c’est-à-dire rassemblées localement sans mon intervention. En revanche, 
puisque tous les articles retenus dans ce travail correspondent à mon propre thème 
                                                           
65 Sur la constitution de corpus de presse au sujet des controverses publiques, voir Terzi (2003 ; 2005), 
Acklin Muji (2007) et Bovet (2007). 
66 Par « modalisation » (keying) Goffman entend : « The set of conventions by which a given activity, 
one already meaningful in terms of some primary framework, is transformed into something patterned 
on this activity but seen by the participants to be something quite else » (pp. 43-44). Je remercie 
Cédric Terzi pour cette référence.   
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d’investigation, j’ai modifié la logique endogène des dossiers d’archives en retenant 
certains articles tout en en négligeant d’autres. 
Généreux par son volume, le dossier fourni par la Carnegie Library of 
Pittsburgh était principalement composé d’articles locaux, où la « régionalité » du 
film et de son réalisateur était retenue comme une source de fierté. C’est la raison 
pour laquelle il a finalement été écarté de l’analyse. La première diffusion nationale 
de La Nuit avait lieu dans la ville de New York et ses banlieues en décembre 1968. 
C’est également à New York que le film sera projeté au Musée d’Art Moderne en 1970. 
Enfin, le phénomène de culte sera attaché à Night dans cette ville en 1971. New York a 
ainsi été l’un des axes géographiques, mais surtout symboliques, principaux67 dans le 
processus de consécration publique du film. De ce fait, il n’est guère étonnant que les 
dossiers fournis par la New York Public Library et par le Fairbanks Center for Motion 
Picture Study de Los Angeles soient majoritairement composés d’articles provenant 
de la presse new-yorkaise, ou plus généralement celle de la côte Est68. La couverture 
médiatique new-yorkaise de Night permet de comprendre la manière dont un film 
régional produit par des inconnus avec un budget dérisoire a été accueilli par les 
critiques de cette mégapole et, conséquemment, d’apprendre en quels termes les 
lecteurs de ces journaux ont pu prendre connaissance du phénomène. 
La quatrième modalité d’assemblage du corpus a été possible grâce aux 
ouvrages consacrés au film, au genre de l’horreur ou à George Romero. En effet, en 
présentant leur propre interprétation de Night, ces auteurs mentionnent très 
fréquemment les premières critiques du film du début des années 197069. Dans le 
présent travail, mon usage de ses publications a été double : sources de connaissance 
des articles originaux mais également terrain d’investigation des interprétations 
                                                           
67 L’autre étant la réception européenne de La Nuit dans des revues prestigieuses comme Sight and 
Sound (voir chapitre 4). 
68 Les deux dossiers confondus, les articles new-yorkais pour la période qui m’intéresse ici (1968-1971) 
proviennent du New York Daily News, du New York Post, de Village Voice, du Villager, de 
Newsweek, du Morning Telegraph, du Wall Street Journal, de Newsday, du Newark Morning News, 
et du New Yorker. Etant également intéressée par les publications de quotidiens nationaux comme le 
New York Times, le Washington Post et le Los Angeles Times, j’ai complété mon corpus en consultant 
la base de donnée ProQuest Historical Newspapers ainsi que les archives desdits quotidiens. 
69 A titre non exhaustif, voir les travaux de Hoberman & Rosenbaum, 1983 ; Russo, 1985 ; Dillard, 
[1973] 1986 ; Higashi, 1990 ; Heffernan, 2002 ; Phillips, 2005 ; Le Pajolec, 2007 ; Hervey, 2008 ; 
Williams, 2011. La première recension nationale du film publiée dans Variety en octobre 1968, l’article 
de janvier 1969 du Chicago Sun-Times décrivant la réaction des enfants, ainsi que l’interprétation 
allégorique du film proposée par Sight and Sound au printemps 1970 sont les critiques les plus citées 





ultérieures du film. C’est en effet dans de tels ouvrages que les publics contemporains 
de La Nuit ressortent comme étant conscients de ses messages politiques. A la 
différence des dossiers d’archives des trois bibliothèques susmentionnées, les 
publications approfondies citent davantage des articles et des interviews provenant 
de magazines cinématographiques que de quotidiens généralistes. 
Cependant, le point commun entre les sites internet consacrés au cinéma, les 
dossiers d’archives et les publications thématiques est de citer/contenir souvent les 
mêmes articles. Pour ma démarche, souhaitant restituer aussi fidèlement que 
possible la réception naturelle du film, un tel recoupement est important. Il montre 
que la procédure de sélection a été guidée par des critères semblables, et donc 
socialement partagés, entre différents acteurs (chercheurs, spécialistes, 
bibliothécaires). Par le fait que ces professionnels ont eux-mêmes sélectionnés les 
recensions de l’époque estimées pertinentes pour témoigner de la réception du film, 
la question de l’exhaustivité du corpus du chercheur peut être atténuée : 
Une telle observation remet notamment en question la pertinence du principe de 
« représentativité » mis en œuvre par les analyses de contenu classiques (Terzi, 2000). 
Ce n’est donc pas la quantité des articles qui permet de rendre compte de 
l’évolution interprétative de La Nuit dans l’espace public médiatique, mais 
l’importance accordée par les acteurs sociaux à certaines sources d’information, qu’ils 
reprennent et prolongent dans leurs propres écrits. Il existe une autre raison pour 
laquelle la représentativité (de toute manière chimérique) n’est pas nécessaire. Les 
articles analysés dans les chapitres à venir, y compris ceux que j’ai moi-même 
sélectionnés, possèdent une certaine cohérence thématique selon les phases de la 
réception et se ressemblent dans leur contenu. Avant la sortie du film, ce sont ses 
origines régionales qui sont avancées dans la presse locale et nationale ; à sa 
première, les réactions oscillent entre fascination et dégoût ; les publications 
européennes se distinguent par une approche métaphorique au film ; enfin, sa 
nouvelle distribution américaine en 1971 produit des réactions critiques de plus en 
plus favorables à sa puissance générique. En outre, ce sont les mêmes éléments 
narratifs qui sont restitués par les différentes recensions. Les scènes ouvertes de 
dévoration de la chair humaine, la scène du matricide et la fin tragique impliquant 
l’abattage de l’unique survivant (noir) par un groupe armé, marquent 
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particulièrement les esprits des spectateurs professionnels. Pour cette raison, et par 
peur de redondance, je n’ai pas restitué le synopsis à chaque fois qu’il apparaissait 
dans un article. Inséré au centre du présent travail, le chapitre 3 sert à « représenter » 
les éléments synoptiques des autres chapitres. En effet, il décrit la réception 
phénoménologique du film, et reproduit de façon plus détaillée sa trame narrative 
telle qu’elle était restituée par les deux recensions qui j’y analyse. Dans le cas où des 
informations sembleraient néanmoins manquer, je renvoie le lecteur à l’annexe III 
regroupant tous les articles de presse examinés ici-même.  
Les cinq chapitres du présent travail couvrent une période de 1967 à 1971. 
L’année 1971 s’avère cruciale pour la reconnaissance publique du film en tant que 
classique du cinéma de genre et culte cinématographique attirant des foules de 
spectateurs fascinés. C’est à partir de cette année-là que La Nuit entre pleinement 
dans la tradition du médium, et devient la référence permettant aux critiques de 
situer son réalisateur. A titre d’exemple, entre 1972 et 1973 commencent à voir le jour 
dans des revues spécialisées (Filmmakers Newsletter, inter/VIEW, Cinefantastique) 
des interviews de George Romero à propos de Crazies (La Nuit des fous vivants, 
1973), son quatrième long métrage depuis La Nuit. Ce n’est cependant pas en 
présentant ses deux films précédents70 que les journalistes introduisent le travail du 
réalisateur, mais en mentionnant en préambule de l’entretien le succès étonnant de 
Night of the Living Dead, présenté par eux comme l’un des films les plus effrayants 
jamais tournés. Par conséquent, les publications et les articles d’après 1971 ne font 
que reconnaître et réaffirmer ce qui se met en place progressivement dans la période 
analysée ici. C’est la raison principale pour laquelle je clos l’enquête à cette date. 
L’articulation de chaque chapitre se veut une jonction entre deux 
préoccupations analytiques. Il s’agit à la fois d’explorer un aspect particulier de La 
Nuit des Morts-vivants, tout en respectant la progression temporelle de sa réception. 
Dans le premier chapitre je traite la phase précédant la sortie du film, où l’accent 
journalistique est fortement mis sur les activités typiques de la ville de Pittsburgh 
d’un côté et de l’industrie cinématographique de l’autre. Les standards du cinéma 
                                                           
70 Avant Crazies, Romero avait tourné le drame romantique There is always vanilla (1971) et le thriller 
Season of the Witch, aussi connu sous les noms de Jack’s Wife et Hungry Wives (1972), dont ni le 
succès ni la réputation critique n’équivaudront jamais à celui de La Nuit. Romero devra attendre 1978 
pour connaître sa prochaine réussite commerciale et critique avec le deuxième volet consacré aux 





hollywoodien fonctionnent ici comme les normes implicites des conditions 
habituelles, normales de tourner un film. Face à cela, le projet de Pittsburgh est 
présenté aux lecteurs comme une curiosité. Ce chapitre permet de montrer comment 
les pratiques et les lieux revêtent un caractère typique et normatif. Dans cette phase 
médiatique, La Nuit apparaît comme un petit film fait dans des conditions modestes, 
et dont la sortie intéresse les journalistes notamment pour son aspect inhabituel lié 
au site géographique de sa production et aux pratiques qui y sont habituellement 
associées. 
Le deuxième chapitre s’articule autour de la notion de genre 
cinématographique. La première partie analyse les recensions américaines 
(notamment new-yorkaises) du film entre 1968 et 1969. Les réactions initiales des 
critiques hésitent entre attirance pour son caractère transgressif et dégoût, voire 
indignation, provoqués par cette même transgression. Les évaluations se rabattent 
toujours sur le genre de film d’horreur, saisi comme la tradition à l’aune de laquelle 
cette nouveauté est mesurée. Puisque Night a rétrospectivement été reconnu comme 
marquant et renouvelant le genre de l’horreur, la deuxième partie du chapitre illustre 
les variations de son classement selon différentes décennies. Evalué à l’appui des 
films précédents, et devenant par la suite celui qui annonce un nouveau départ, les 
genres auquel Night est attaché varient en fonction des préoccupations et intérêts de 
ses commentateurs. Tel chercheur y voyant une version modernisée de la figure du 
vampire attache le film à ce sous-genre cinématographique ; tel autre s’intéressant au 
cinéma gore qualifie La Nuit de premier film gore, et ainsi de suite. Au final, le 
chapitre montre que les classements à la fois des genres et des films individuels se 
meuvent dans la littérature en fonction de l’interprétant central retenu par les 
critiques et les chercheurs. 
Le chapitre 3 explore l’aspect phénoménologique de l’expérience filmique en 
analysant deux critiques américaines, abondamment citées dans la presse, et dans la 
littérature à cause de leur caractère négatif et affectif. L’auteur de la première, publiée 
dans Variety en octobre 1968, dénonce l’industrie cinématographique en l’accusant 
de sensationnalisme mercantile pour la diffusion de ce qu’il qualifie de 
« pornographie de la violence ». L’écœurement éprouvé par le critique permet de 
rendre compte du caractère normatif du montrable et de sa contrepartie taboue, celle 
que le critique rejette en demandant des mesures législatives contre de tels contenus 
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transgressifs. L’analyse permet également de montrer qu’un univers filmique et le 
monde ordinaire ne sont pas coupés en deux catégories séparées, mais qu’un 
spectateur fait un va-et-vient continu entre ce qu’il perçoit sur l’écran et le monde 
extérieur qu’il habite et qu’il partage avec autrui. La seconde critique, publiée en 
janvier 1969 dans le Chicago Sun-Times, décrit le comportement des enfants dans 
une salle de quartier. Le critique montre comment la peur, envahissant 
progressivement la salle au fur et à mesure que le film avance, aboutit à une situation 
où les enfants se retrouvent dépourvus de moyens leur permettant de supporter un 
récit aussi éprouvant. Touché par leur détresse, le critique se positionne en citoyen 
concerné en suggérant des mesures à entreprendre pour prévenir de telles situations. 
Au final, le chapitre montre le caractère actif du spectateur, dont le regard n’est 
jamais détaché du monde social qu’il habite ; il montre également que des réactions 
aussi vives à l’encontre d’un film pointent les limites du montrable que possède toute 
société. 
Le quatrième chapitre aborde la réception française et britannique de La Nuit, 
en analysant notamment ses recensions dans les Cahiers du Cinéma et Sight and 
Sound. Il s’avère que ces deux textes seront les premiers à percevoir un contenu 
politique, celui qui sera retenu par d’autres commentateurs du film qui le 
développeront et approfondiront par la suite (notamment la guerre du Vietnam et le 
racisme). En distinguant entre lecture autonome et hétéronome d’une œuvre 
(Heinich, 2010) je montre comment les critiques européennes accordent au film 
directement une signification symbolique au lieu de le traiter sur un plan fortement 
axé sur le sens littéral des images. Le passage du film par l’Europe sera crucial pour la 
suite de sa carrière herméneutique. Je conclus le chapitre sur les différences 
culturelles entre les États-Unis et l’Europe dans la manière de considérer une œuvre 
fictionnelle : le choc ressenti par les premiers critiques américains fait ici place à une 
interprétation métaphorique où le film ressort comme une critique de la société 
américaine contemporaine. 
Dans le dernier chapitre, je reprends la réception américaine du film en 1971, 
année charnière pour son entrée dans l’histoire du cinéma. L’intérêt grandissant de la 
critique pour La Nuit est instigué par les nouveaux sites de ses projections, associés 
dans la presse aux quartiers et salles à connotation culturelle. Ces lieux permettent 





ordinaires. Afin de comprendre un tel succès étonnant, ils cherchent d’abord la 
réponse au sein du film. Cette quête de sens se met en mouvement de façon plus 
timide que la démarche européenne, en reconnaissant en premier lieu la puissance 
générique du film, perçue comme une explication causale de sa popularité. Ce faisant, 
les critiques décrivent Night pour la première fois comme un film culte et un 
classique du genre. L’analyse sera menée autour de l’emploi journalistique de ces 
deux termes. Il s’agira de comprendre quel sens leur est attribué à travers le cas de La 
Nuit. En les présentant comme des descriptions objectives du succès du film, les 
critiques confirment sa popularité et reconnaissent son adhésion à la tradition 
cinématographique. Leur médiation dans la restitution d’une pratique « culte » fait 
ainsi partie constituante du phénomène. Lorsque l’actualité des projections de La 
Nuit s’estompera, « culte » et « classique » deviendront ses références principales 
dans les publications ultérieures, légitimant de la sorte ses nombreuses études 
herméneutiques. Ainsi, à l’explication générique du succès de La Nuit au début des 
années 1970 se succédera une compréhension historique de l’engouement 
spectatoriel. La conclusion du chapitre montre que la description des spectateurs par 
les critiques est en étroite corrélation avec leur évaluation du film. Seul l’interprétant 
géopolitique permet de rendre visible un collectif national, il dévoile un rapport non 
plus à l’objet esthétique mais à la mémoire collective. 
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Chapitre 1 – Acier et cinéma : quelle industrie pour 
quelle ville ? 
1.1. Introduction 
La trajectoire médiatique de Night of the Living Dead débute avant que le film 
ne sorte sur les écrans nord-américains en octobre 1968. Les premières publications à 
son sujet dans la presse régionale et nationale l’encadrent en tant qu’événement 
géographiquement enraciné. La présente investigation débute ainsi dans la phase 
préfigurationnelle de l’œuvre, prédominée dans la description journalistique par les 
éléments pratiques de la fabrication d’un long métrage régional. En éclairant cette 
étape de la carrière médiatique de La Nuit l’analyse permet d’illustrer par quels 
chemins et détours initiaux il est passé avant de devenir, quelques années plus tard, 
un film de référence dans le genre de l’horreur, qualifié de « culte » et de 
« classique » par la presse américaine. Rien en effet ne le prédisposait à une telle 
consécration, s’agissant d’un projet financé et tourné par une petite équipe de 
publicitaires de la ville de Pittsburgh dans l’état de Pennsylvanie. La double origine 
de cette production – régionale et nationale – s’avère indissociable de son cadrage 
journalistique. La couverture médiatique de La Nuit des Morts-vivants à la fin des 
années 1960 ne rendra pas uniquement compte de la sortie d’un nouveau film 
d’horreur, elle thématisera également le fait qu’il soit le résultat d’un travail accompli 
hors des circuits établis : ce sont l’attachement géographique du film et les pratiques 
usuelles associées à cette ville qui constituent un fait remarquable. Ce chapitre 
tentera de montrer que la ville de Pittsburgh participe pleinement à la constitution 
progressive de Night en phénomène culturel et œuvre cinématographique. La 
particularité de sa « ville natale » n’échappe pas aux articles locaux, ni à la presse 
nationale et/ou spécialisée. La thématisation de la composante régionale du film par 
la presse écrite dévoile un savoir socialement partagé sur ce qui caractérise la 
production cinématographique (états-unienne) ordinaire et ce qui constitue ses 
écarts. 
Dans leurs descriptions initiales du projet, la bipolarisation que les journalistes 
érigent entre l’industrie de cinéma et la ville de Pittsburgh est intéressante à plusieurs 




titres. Elle dévoile en effet le positionnement médiatique vis-à-vis d’un projet dont la 
nature n’est pas « propre » à la ville de sa genèse (voir 1.2. et 1.3.). Cette dichotomie 
médiatique entre les lieux et leurs pratiques donne également un aperçu des 
démarches d’adaptation aux règles et contraintes de l’industrie de cinéma nord-
américaine entreprises par les créateurs dans le processus de publicisation de Night, 
qui en même temps affichent devant les journalistes une volonté de démarcation vis-
à-vis desdites règles (1.4.). Enfin, la promotion du film par sa maison de distribution 
permet également d’appréhender les politiques de production et de diffusion, dont le 
fonctionnement devient d’autant plus saillant qu’il s’agit d’un long métrage ne 
bénéficiant pas de l’ancrage institutionnel habituel (1.5.). 
Ce traitement médiatique d’un film « made in Pittsburgh » fait émerger deux 
éléments qui me semblent particulièrement pertinents pour l’investigation menée 
dans ce chapitre. D’abord, il apparaît clairement que l’évocation des villes 
s’accompagne d’une identification des pratiques courantes qui leur sont attachées : 
industrie lourde pour Pittsburgh ; production de films pour Hollywood, mais aussi 
New York (1.3.). Cette « répartition des tâches » entre les villes porte à conséquence 
sur le façonnage médiatique de La Nuit en tant que produit culturel, en lui réservant 
par anticipation une certaine réception. Le second élément découle directement du 
premier. Dans les discours entourant la sortie de Night, la mention des mécanismes 
par lesquels doit passer un film pour accéder aux projections publiques fait ressortir 
Hollywood comme étant lui-même une industrie, guidée par des questions de ciblage, 
de marché(s), de rentabilité. 
Une description du domaine cinématographique en termes économiques n’est 
pas sans rappeler les réflexions très critiques menées à son sujet par Walter Benjamin 
(2009) et Theodor Adorno (1967 ; 1997), pour qui la culture de masse est avant tout 
une industrie culturelle répondant principalement à une logique marchande. Étant 
donné que l’existence de cette industrie émerge dans les coupures de presse analysées 
ici même, j’emprunte ainsi à ces auteurs l’idée de la propension du cinéma états-
unien dominant à être régi par des lois mercantiles. Je reste en revanche réservée 
quant à leur position pessimiste, voire fataliste vis-à-vis de la culture propre aux 
sociétés dites de masse, qu’ils considèrent comme largement idéologique et, partant, 
aliénante. A une telle posture déterministe et réductrice je préfère l’appréhension 
plus nuancée affichée par leur contemporain Siegfried Kracauer (2010). En effet, sans 
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priver ses réflexions d’une dimension critique, celui-ci concède au cinéma une 
capacité émancipatrice. En concevant les discours des critiques de cinéma comme des 
instances médiatrices, le présent travail vise notamment à vêtir toutes ces 
considérations d’un caractère empirique, et donc ouvert aux révisions. 
Dans ses réflexions à propos du monde du divertissement des sociétés 
hautement industrialisées, Adorno définit le terme d’industrie comme se rapportant : 
[…] à la standardisation de la chose même – par exemple la standardisation du western 
connue de chaque spectateur de cinéma, – et à la rationalisation des techniques de 
distribution, mais [ne se référant] pas strictement au processus de production (1964 : 14). 
La standardisation ainsi évoquée peut également être comprise comme une 
mise en place d’un genre. S’agissant d’un code narratif particulier, la répétition de 
certains traits de l’intrigue est nécessairement présente dans chaque nouvelle œuvre. 
Dans le cas de Night, l’autonomie du groupe pittsburgeois vis-à-vis des réseaux 
cinématographiques confirmés s’est a posteriori montrée décisive pour le 
renouvellement et une ramification du genre d’horreur (pour la question du genre, 
voir en particulier les chapitres 2 et 5). En termes ricœuriens, ce qui nous permet de 
reconnaître un récit comme s’inscrivant dans une continuité est la tradition, mais 
chaque nouvel apport à la tradition peut lui-même devenir un moteur d’innovation 
(2008). L’idée de standardisation s’avère cependant utile pour comprendre d’abord 
les tactiques de l’équipe du film et par la suite les stratégies de la maison de 
distribution pour une meilleure adaptation de La Nuit au marché cinématographique 
du pays. Il se révélera que les deux démarches ne participent pas exactement de la 
même logique (1.5.)71. 
La rationalisation évoquée par Adorno provient de la nature même du produit 
cinématographique. En effet, si une personne peut encore s’offrir un tableau, dont 
l’exécution est propre à un artiste, un film est dès ses origines le fruit d’un travail 
                                                           
71 Je m’inspire de la distinction développée par Michel de Certeau (1990) entre stratégies et tactiques. 
Les stratégies sont propres à une instance institutionnalisée (entreprises, organisations étatiques, et 
ainsi de suite) agissant depuis un lieu fixe ayant ses règles de fonctionnement, d’inclusion, de 
positionnement face à l’extérieur, etc. Les tactiques sont adoptées par les agents n’appartenant pas à 
cette forme institutionnalisée de gouvernance. Ils se caractérisent par le fait de ne pas posséder un 
espace propre depuis lequel mener leurs actions. Cette absence les conduit aux négociations en tenant 
compte des règles imposées de l’extérieur. Une telle distinction me semble correspondre au cas 
marginal de La Nuit des Morts-vivants. 




collectif mobilisant d’importants moyens techniques et logistiques. Par conséquent, 
les frais de sa réalisation sont trop élevés pour qu’il soit prévu, durant sa conception, 
que le produit final s’adresse à un acheteur unique (Benjamin, 2009 : 25). C’est ainsi 
que sa distribution prend l’apparence de calcul et de ciblage visant une population 
précise et suffisamment vaste pour rentabiliser ledit produit. Dans le cas de La Nuit, 
l’existence d’un public potentiel transparaît lorsque la présentation par la presse d’un 
(nouveau) film pittsburgeois s’accompagne d’une évocation des lieux de sa projection 
et de ses destinataires visés (1.4. ; 1.5.). 
Afin de respecter la chronologie de la naissance de La Nuit des Morts-vivants 
en tant qu’évènement médiatique, le chapitre traitera quatre communications parues 
entre le 1er novembre 1967 (date de la première publication sur le tournage du film 
dont j’ai connaissance) et le 2 octobre 1968 (jour correspondant au lendemain de la 
sortie sur les écrans pennsylvaniens). Trois d’entre elles sont des articles de journaux 
locaux et de magazines de divertissement, et la quatrième est une affiche 
promotionnelle publiée dans un quotidien pittsburgeois annonçant la sortie du film. 
1.2. « Pittsburgh » comme organisateur d’événement 
La première mondiale de La Nuit des Morts-vivants a eu lieu à Pittsburgh le 
1er octobre 196872. Cependant, l’histoire médiatique du film commence avant cette 
entrée officielle dans le monde en tant que production fictionnelle sur laquelle des 
évaluations, interprétations et jugements seront portés. Par conséquent, j’aimerais 
d’abord m’attarder sur la période entre le 1er novembre 1967 au 12 juin 1968, durant 
laquelle la production du film arrive à son terme. A cette époque le long métrage est 
présenté à la presse sous les noms de Night of the Flesh Eaters et Night of the Anubis 
(sur les modifications des noms, voir 1.5.). Auparavant, je souhaite cependant 
examiner un autre aspect de sa description médiatique initiale. 
Parmi les différents éléments textuels d’un article de presse, le titre, et par 
extension le sous-titre, constituent sa partie la plus saillante. Il peut être considéré 
                                                           
72 Voir la carte d’invitation distribuée par la maison de production Image Ten et le distributeur Walter 
Reade Organization, indiquant la date du 1er octobre 1968 (reproduite dans Russo, 1985 : 21). Voir 
également la recension de Pittsburgh Press du 2 octobre 1968, confirmant que la publication 
correspond au lendemain de la première du film (annexe III.8.).  
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comme « un micro-système où se reflètent les deux fonctions du journal : le rappel (et 
le renforcement) d’un paradigme et la production d’une différence (des deux 
fonctions, la seconde occulte la première qui reste implicite) » (Mouillaud & Tétu, 
1989 : 121). Tel l’angle de vue du photographe, le cadrage d’un événement par le titre 
de presse s’aligne sur le point de vue de son énonciateur, si par ce dernier nous 
entendons une figure discursive, et non pas exclusivement une personne 
individuelle73. Le choix du titre revient d’ailleurs souvent à d’autres membres de la 
rédaction qu’au journaliste ayant signé l’article (Mouriquand, 1997 : 97). Dans mon 
corpus, ce fait est notamment observable dans l’article signé par Associated Press et 
publié dans quatre quotidiens pennsylvaniens. En effet, au contenu identique du 
texte principal correspondent quatre titres différents (voir infra). 
Le sens synthétique des titres est particulièrement intéressant à déplier dans la 
phase précédant la sortie de Night. Il ressort des premières publications que la ville 
de Pittsburgh se trouve largement mobilisée comme thème unifiant permettant de 
rendre compte d’un nouveau projet filmique. Ainsi, onze mois avant la sortie du film, 
le Pittsburgh Post-Gazette Daily Magazine du 1er novembre 1967 annonce : 
« Pittsburghers Make Chiller For Drive-Ins » (annexe III.1.)74. A lui seul ce titre 
permet de dégager les trois principaux éléments de l’article, à savoir l’origine des 
producteurs, un genre cinématographique et le marché visé par la distribution. Ce 
que ce titre met en avant n’est pas l’occupation des producteurs elle-même, qui est 
compréhensible à travers l’acte de faire un « chiller », mais l’origine géographique des 
créateurs. Partant, le « rappel d’un paradigme » évoqué ci-dessus se présente ici sous 
les traits de la production d’un film de frisson, puisque, du point de vue générique, il 
s’ajoute à un corpus de films déjà existant75. Ce qui, en revanche, émerge comme la 
                                                           
73 Concernant les identités entre énonciateurs médiatiques et leurs destinataires, ainsi que leurs 
relations réciproques, je m’appuie principalement sur les travaux de Jean Widmer et d’Eliseo Verón 
présentés dans l’introduction. 
74 Désormais, toutes les parenthèses indiquant le chiffre III suivi d’un numéro renvoient au corpus de 
presse de l’annexe III. L’article du Pittsburgh Post-Gazette figure dans la section culturelle du 
quotidien. En lui confinant cette place, le journal pose déjà un premier cadre d’intelligibilité sur le 
tournage local d’un film de fiction. L’événement est présenté comme étant avant tout culturel, c’est-à-
dire pas politique, ni économique. Cela ne veut évidemment pas dire que de tels aspects en soient 
exclus, mais simplement que leur évocation éventuelle s’inscrit dans un certain cadre de lecture. Pour 
une analyse des rubriques de la presse quotidienne suisse, voir Poget (2009). 
75 Je m’attarde sur le terme chiller dans le chapitre 2. De même, bien que le lieu de projection que sont 
les ciné-parcs épouse la question de ciblage et de rentabilité, son rapport très étroit aux genres, voire 
sous-genres qui y sont projetés l’inscrit tout autant, sinon plus, dans la thématique du deuxième 
chapitre.  




« différence », une nouveauté, est l’origine pittsburgeoise de ladite production. Dans 
le sous-chapitre 1.3., je montrerai comment « Pittsburgh » et « régional » 
fonctionnent comme des catégories interchangeables. Cette commutativité n’est 
possible que grâce à l’existence d’une troisième catégorie – Hollywood, restant 
souvent implicite. 
Le titre du Pittsburgh Post-Gazette suggère que, dans le contexte 
cinématographique, Pittsburgh constitue une incongruité, sans pour autant en 
préciser la nature. Or, la nouvelle figure dans un quotidien issu de la même ville que 
le film. Ainsi, quelle que soit la caractéristique du lieu, elle ne nécessite pas une 
mention dans un discours produit « à l’interne » par les membres et pour les 
membres d’une même communauté géographique. 
C’est dans un article de Variety, publié le 17 janvier 1968, que les pratiques 
habituellement associées à Pittsburgh émergent (III.2.). A l’époque de cette 
publication, Variety était un hebdomadaire76. Depuis sa fondation à New York en 
1905, cette revue est considérée comme l’une des plus importantes sur le monde du 
divertissement et du show business77. En matière cinématographique, ce magazine se 
présente comme une référence professionnelle, visant un lectorat particulièrement 
intéressé par ce domaine. De ce fait, Variety se démarque du Pittsburgh Post-Gazette 
à la fois par son expertise, et par son extériorité à cette nouvelle régionale. C’est cette 
dernière caractéristique qui rend son travail de catégorisation particulièrement 
intéressant. 
L’emplacement de l’article dans la rubrique Radio-Television constitue déjà 
une première étape de classification. Quant au titre, « TV’s role in “Flesh Eaters” », il 
permet de maintenir une continuité entre le nom de cette rubrique et l’article. Au 
cours de la lecture de celui-ci, il s’avérera en effet que ce n’est pas une production 
cinématographique per se qui est retenue par le magazine comme critère pertinent de 
la rubrique, mais le passé professionnel de l’équipe pittsburgeoise. Cette sélection 
                                                           
76 Un quotidien – Daily Variety – était également publié à Los Angeles. Ces précisions m’ont été 
fournies par le help desk de Variety via courriel le 17 février 2011.  
77 Pour l’historique du magazine, voir son site officiel : 
http://www.variety.com/index.asp?layout=about_history_layout Consulté le 14 janvier 2010.  
Voir également l’article consacré à 100 ans de Variety dans Le Monde le 20 mai 2005 : 
http://www.lemonde.fr/seq-spe-fermee/article/2005/05/20/variety-le-magazine-americain-du-
spectacle-fete-ses-cent-ans_652201_646681.html#ens_id=652035 Consulté le 14 janvier 2010.  
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rédactionnelle participe à l’organisation du projet en le plaçant dans une hiérarchie 
par rapport à un référent – celui du cinéma. 
Le sous-titre, « Pittsburgh Blurb House Plus Steeltown Natives And Residents 
Go Middleground Cinema », spécifie le domaine artistique auquel le nom évoqué par 
le titre se référait. « Flesh Eaters » devient ainsi un titre cinématographique, et c’est 
ce médium, qualifié ici de « middleground » qui constitue le dénominateur commun 
entre trois catégories de personnes distinctes divisées en deux « camps ». D’un côté, 
se trouve une maison de publicité (« blurb house »78), attachée à la ville de 
Pittsburgh, de l’autre, des habitants, eux-mêmes divisés en autochtones et résidents, 
mais néanmoins collectivement associés à la Ville d’acier79. La coprésence de ces 
différentes collections de personnes dans le sous-titre fait apparaître une incongruité 
entre la production cinématographique à laquelle ils s’adonnent conjointement, le 
domaine publicitaire et une ville industrielle. Cette tension apparaîtra encore plus 
clairement dans le premier paragraphe de l’article (voir 1.3.). 
La « maison de pub », effectuant des tâches précises, est à comprendre comme 
une organisation particulière. En tant que catégorie organisationnelle (Jayyusi, 
2010 : 126)80, elle fonctionne comme une synecdoque englobant les personnes 
                                                           
78 Le terme « blurb » désigne une brève publicité, ou une annonce, souvent à caractère élogieux, et 
contient ainsi l’idée que l’information communiquée à propos d’un produit, d’une personne, n’est pas 
désintéressée. http://dictionary.reference.com/browse/blurb Consulté le 4 juin 2010. Une telle 
position énonciative désigne également une agence publicitaire, ce dont il est question dans le sous-
titre. Sur les affiches de cinéma, ou une pochette de DVD, il arrive fréquemment de rencontrer des 
formulations laudatives, telle « A small masterpiece », pour résumer la (bonne) qualité d’un film. Cet 
exemple est tiré de la promotion par New Line Cinema de son film Seven (McGlone, 2005 : 513). 
McGlone appelle cela un « review blurb » : en reprenant une recension originale, les promoteurs en 
isolent une phrase particulièrement flatteuse portant sur l’œuvre, et cela même si la critique dans sa 
totalité est négative (ibid.). Cette technique est également très répandue dans la promotion littéraire. 
79 La raison de cette division n’est pas expliquée par le sous-titre. C’est vers la fin de l’article que l’on 
comprendra que c’est au réalisateur du projet, George Romero (originaire de New York), que la 
catégorie « résident » était réservée, le reste de l’équipe, y compris le casting, étant constitué par les 
« autochtones ».  
80 Au sein du présent chapitre, « organisationnel » renvoie à trois significations différentes. Par 
« organisationnel » Jayyusi entend « une catégorisation de collectivité » (ibid. p. 121), dont les 
différents membres peuvent se reconnaître, et être identifiés depuis l’extérieur, via le groupe de leur 
appartenance. (A travers l’histoire, de telles identifications ont parfois eu des conséquences 
dramatiques, par exemple lorsque dans la période maccarthiste des États-Unis une personne était 
désignée, à tort ou à raison, comme communiste). Chez Dorothy E. Smith (1974, voir point 1.4.) 
l’adjectif « organisationnel » désigne une opération discursive consistant à donner à un discours son 
cadre d’intelligibilité. Ce dernier est élaboré par certaines de ses composantes sans que leur effet 
structurant n’apparaisse nécessairement dans le format que revêt le discours final. Les entretiens 
journalistique ou sociologique en constituent des exemples courants : bien que les questions 
organisent les réponses produites, les informations obtenues sont souvent présentées non pas comme 
les résultats d’un dialogue – et donc d’une interaction – mais comme indépendantes des questions 
 




individuelles qui se trouvent en son sein, et peut ainsi figurer au singulier. En 
revanche, « habitants » est une catégorie plus étendue. Elle lie simplement des 
personnes anonymes à un lieu, qui figure comme leur référent commun. Cependant, 
le lieu lui-même peut être associé à certaines pratiques et, partant, être connoté. Le 
présent sous-titre en constitue une illustration. « Ville d’Acier » et « Pittsburgh » y 
fonctionnent comme des synonymes, mais dont le sens n’est pas pleinement 
symétrique. D’un côté, il s’agit d’un nom administratif et de l’autre d’un surnom, 
résumant en lui les traits historiques caractérisant la ville. La coprésence dans la 
même phrase d’acier et de cinéma peut être vue comme un accrocheur, un puzzle à 
résoudre (McHoul, 1982 : 123). Comment opère-t-il ? Une maison publicitaire 
apparaît au côté du nom propre d’une ville. Mais c’est autour de son surnom, 
évoquant la spécialisation de la ville dans l’industrie lourde, que ses différents 
habitants sont assemblés. Ce groupement en deux classes de personnes, les 
professionnels et les autres, associés dans la même opération à deux appellations 
différentes du même lieu – a été produit à toutes fins pratiques dans le contexte de 
l’article. Le projet cinématographie se déroulant sur le sol de la ville est ce qui lie deux 
camps séparés par ailleurs. Le sous-titre de Variety rappelle les activités pour 
lesquelles Pittsburgh est connu, et qui se trouvent ainsi mobilisées pour sa 
description depuis l’extérieur. 
Une dernière illustration d’articulations effectuées par les titrages entre villes 
et pratiques permettra de saisir la conception du film à une échelle dépassant les 
frontières de sa ville natale. Il s’agit d’un article de l’agence Associated Press publié 
entre le 10 mai et le 12 juin 1968 dans au moins quatre quotidiens de Pennsylvanie81. 
Si son contenu reste identique dans les quatre supports, gardant la structure 
                                                                                                                                                                                          
posées. Enfin, lorsque j’évoque les traits organisationnels du domaine cinématographique ou d’une 
équipe de tournage cela renvoie aux divers aspects pratiques via lesquels les journalistes caractérisent 
ces sphères d’activité. 
81 Tel est en effet le nombre que j’ai pu obtenir grâce aux recherches effectuées sur le site 
www.newspaperarchive.com/ (Sur la constitution de mon corpus de presse, voir point III. de 
l’introduction). Les quatre journaux couvrent six comptés limitrophes du nord-ouest de l’Etat : Comté 
de Crawford pour The Titusville Herald ; comtés de Venango et de Clarion pour The Derrick ; comtés 
de Clearfield et de Centre pour The Progress ; comté de Warren pour Times-Mirror and Observer 
(aujourd’hui Times Observer). Dans les quatre cas, d’aucun ne confie cette nouvelle à une rubrique 
particulière, étant donné les informations très hétéroclites publiées à la même page. Les quotidiens 
témoignent ainsi d’une absence de hiérarchie thématique de l’actualité. Cela pourrait également 
expliquer l’emplacement de la nouvelle concernant le projet pittsburgeois à des pages différentes. Par 
ailleurs, l’actualité de la nouvelle ne s’inscrit pas dans l’urgence de l’agenda médiatique régionale, étant 
donné qu’un mois sépare la première de la dernière publication. 
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proposée par l’agence, les titres relèvent à chaque fois d’un choix rédactionnel. Tous 
les quatre annoncent une nouvelle concernant la ville de Pittsburgh. Leur différence 
réside dans la sélection d’éléments estimés principaux pour la résumer. Alors que la 
voix extérieure de Variety indiquait la spécialisation de la ville, les publications 
destinées pour une diffusion à l’intérieur de l’Etat mettent davantage l’accent sur ce 
que Pittsburgh vise à créer de nouveau. 
Dans l’ordre chronologique de l’apparition des articles, The Derrick titre que 
« Pittsburgh Is Crashing Moviemaking Business » (III.3.). Le verbe « to crash » est ici 
à comprendre au sens d’intrusion, d’entrée sans invitation. Littéralement, 
« Pittsburgh s’incruste dans le marché du cinéma ». Cette formulation énonce un état 
de faits – il existe un champ d’activités consacré à la production de films82. Or, la 
mention de Pittsburgh invoque une règle tacite, puisque l’action d’incrustation de la 
ville dans ce secteur fait par la négative émerger l’existence d’une adhésion légitime. 
En d’autres termes, Pittsburgh n’appartient a priori pas à ce marché. La conjugaison 
du verbe anglais au présent progressif (« crashing ») indique par ailleurs que cette 
infiltration se déroule dans « le présent de l’information » (Mouillaud & Tétu, 1989 : 
122). Autrement dit, son dénouement reste ouvert puisqu’il ne s’agit pas d’une action 
terminée – celle permettant d’évaluer les éventuels échecs ou succès de cette 
« incrustation ». 
Le Times-Mirror and Observer annonce quant à lui que « Pittsburgh 
Moviemakers Producing Full Length Films » (III.4.). Si les journaux ne devaient 
rendre compte que des conjonctions routinières entre les agents et les activités 
(Miller & McHoul, 1998 : 152), ils ne pourraient pas se maintenir en vie. Imaginons 
en effet un titre tel qu’« Hollywood Moviemakers Producing Full Length Films ». Si 
une telle déclaration est correcte du point de vue informationnel, elle ne constitue 
pour autant pas une nouvelle. La rentabilité d’un tel énoncé pour une institution 
médiatique serait négligeable. L’élément racoleur du titre est par conséquent l’origine 
pittsburgeoise des producteurs. 
Le titre du Titusville Herald, « Pittsburgh goes Hollywood », peut se traduire 
par « Pittsburgh fait comme Hollywood », ou « vire à la Hollywood » (III.5.). Et que 
                                                           
82 Mouillaud et Tétu appellent ce cadre de référence « l’invariant », à propos duquel une nouvelle 
information a lieu (la « variable »). Op. cit. p. 121. 




faut-il faire pour être comparé à Hollywood ? Du cinéma. L’apanage hollywoodien en 
matière de cinéma implicitement reconnu constitue la source de la comparaison. 
Cette information n’est cependant pas contenue dans le titre. Son intelligibilité fait 
partie du savoir social supposé partagé entre le journal et son lectorat. Il suffit de 
connaître la réputation d’Hollywood et les caractéristiques de Pittsburgh pour que le 
titre fonctionne comme un accrocheur incitant le lecteur à chercher dans l’article les 
détails du rapprochement entre ces deux lieux. Et lorsque les éléments évalués ne 
jouissent pas du même statut, le lien entre eux peut contenir l’idée d’imitation. 
Enfin, en annonçant que « Pittsburgh Has New Moviemaking Company », le 
titre du Progress est, du point de vue informatif, le plus neutre (III.6.). Enoncé en 
forme de simple constat, il peut néanmoins avoir une double lecture. Il peut 
effectivement être question d’une nouveauté pour la ville, mais la formulation 
n’exclut pas non plus l’existence préalable d’une compagnie plus ancienne. Cette 
ambiguïté peut être un moyen d’inviter le lecteur à prendre connaissance du contenu 
de l’article. Les titres du Times-Mirror and Observer et du Progress rendent compte 
d’une situation interne à la ville, sans qu’elle soit directement comparée à un marché 
déjà existant ou à un lieu à forte connotation symbolique. Parmi les quatre titres 
attribués à la même dépêche d’agence, celui du Times-Mirror and Observer est le 
seul à décrire une situation impliquant des personnes résidant à Pittsburgh 
(« moviemakers »), et non pas à employer le nom de la ville comme une synecdoque 
derrière laquelle se cachent les activités d’un groupe particulier. Si les titres restants 
désignent la ville dans son ensemble, c’est précisément parce que c’est en tant que 
ville que Pittsburgh constitue une incongruité vis-à-vis l’activité cinématographique. 
En résumé, parmi les six titres examinés, il émerge clairement que ce n’est pas 
le fait de tourner un film qui se situe au cœur de la nouvelle, mais celui de le faire à 
Pittsburgh. Ce sont à la fois la presse (très) locale généraliste et une revue destinée 
aux lecteurs newyorkais avertis en matière cinématographique qui mettent en 
exergue cet aspect de l’information. Cette cohérence de cadrage laisse apparaître une 
figure discursive unifiée entre les supports faisant apparaître la correspondance entre 
lieux et pratiques comme une évidence. C’est cette dichotomie spatiale, mais surtout 
sociale sous-jacente qui accorde à Pittsburgh le statut organisateur de tous les articles 
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de mon corpus entourant la sortie de Night. Ces comptes rendus y saisissent la ville à 
la fois comme thème et régulateur de leurs discours83. 
Dans cette phase de médiatisation, la description insistante de La Nuit à la 
lumière de Pittsburgh que les différents supports de presse partagent donne 
naissance à l’une des singularités du film, consolidée au fil des ans par les 
publications ultérieures. Au-delà d’une simple connotation, la ville de Pittsburgh 
deviendra une ressource permettant aux médiateurs critiques de parler du contenu 
filmique ou/et des conditions de sa production, et participera de ce fait à son 
jugement en tant qu’objet esthétique. C’est ainsi qu’en décembre 1968, lorsque les 
premiers critiques new-yorkais dénonceront le film pour son manque de goût et de 
compétences techniques, que ses origines régionales contribueront à renforcer leurs 
arguments de rejet (voir 2.3.). Quelques années plus tard, ce même lieu acquerra une 
perception positive. Le succès populaire grandissant de Night influencera en effet les 
opinions des critiques de 1971, qui verront la marginalité de cette production 
désormais comme l’atout ayant permis le contournement des règles génériques 
standardisées (voir 5.3.). Le présent sous-chapitre montre que l’une des strates de 
l’intelligibilité de La Nuit des Morts-vivants commence à se solidifier dans la période 
précédant sa première. 
1.3. Un hybride cinématographique : le middleground 
La composition des titres examinés ci-dessus laisse pressentir qu’une 
production cinématographique à Pittsburgh revêt un caractère insolite. Si tel est bien 
le cas, de quelle manière ces articles parviennent-ils à en rendre compte ? Il 
semblerait que la réponse donnée par les journalistes couvrant l’événement durant la 
période précédant la sortie du film est indissociable de leur prise en compte du 
contexte national de ce domaine d’activités, et leur appréhension du projet mené sur 
le sol pittsburgeois s’appuie implicitement sur cette ressource circonstancielle84. 
                                                           
83 Sur la manière dont différents concepts, notions, catégories peuvent fonctionner comme des 
organisateurs des discours publics, voir Smith, 2004 (notamment chapitres 5 et 9).  
84 Sur la distinction entre thème et ressource, voir Garfinkel ([1967] 2007), Zimmerman et Pollner 
(1971), ainsi que le point II. de l’introduction du présent travail.  




L’imbrication entre ce film en particulier et le fond sur lequel il est compris et, 
in fine, évalué, se manifeste davantage dans les premiers paragraphes des articles 
cités précédemment. Cependant, s’il s’avère impossible de dissocier une production 
locale du champ cinématographique dans sa globalité, ce dernier ne se réfère pas 
exclusivement à Hollywood. Parmi les trois articles, ceux du Pittsburgh Post-Gazette 
et de l’Associated Press, généralistes s’adressant à un lectorat régional, saisissent 
effectivement Hollywood comme point de comparaison. Le newyorkais Variety 
procède quant à lui à une catégorisation différente en situant Flesh Eaters plus 
proche du terrain cinématographique indépendant, incarné par New York. Les 
divergences dans l’identification du film témoignent non seulement de la distinction 
entre les supports médiatiques – contenu, lectorat(s) visé(s), ancrage géographique – 
mais également de la nature inhabituelle de la production elle-même. 
Ainsi, après avoir titré que des Pittsburgeois font un chiller pour les ciné-parcs, 
le Pittsburgh Post-Gazette débute son article en informant qu’un groupe de 
Pittsburgeois vient de produire un long métrage destiné à une distribution nationale, 
mais en ajoutant que « même ses publicistes doutent qu’il parvienne à faire de cette 
ville la capitale mondiale du cinéma ». Dans une seule phrase sont évoqués à la fois 
(la région de) Pittsburgh, la nation et le monde (c’est-à-dire la compréhension 
externe du cinéma états-unien) – le fil rouge entre ces trois échelles étant le film en 
question. Par extension, le lien entre ces éléments allant du plus petit au plus grand 
est la cinématographie en tant qu’institution, ce qui est suggéré par l’expression 
ironique « movie capital of the world ». Une capitale implique, entre autres, l’histoire 
d’un lieu géographique circonscrit, une organisation administrative, politique, 
économique, ainsi qu’une légitimité émanant en partie d’une reconnaissance externe, 
renforçant par là sa puissance à l’intérieur. Personne n’a donc l’illusion que 
Pittsburgh puisse devenir le chef-lieu du cinéma, y compris par ceux qui sont censés 
de promouvoir cette production. Or, si Pittsburgh ne parviendra pas à prendre cette 
place, c’est qu’elle est déjà occupée. Dans un contexte cinématographique américain 
étendu à l’échelle planétaire il n’existe qu’une seule instance géographique, 
institutionnelle, mais surtout symbolique, à partir de laquelle toutes les autres 
productions indépendantes et locales sont évaluées : Hollywood. Du fait qu’une 
distribution nationale est prévue pour ce film, l’évocation implicite d’Hollywood 
semble par conséquent appropriée. 
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Si l’auteur de l’article, Thomas O’Neil, ne décrit pas simplement ce projet 
comme le tournage régional, mais le hiérarchise entre région, nation et monde, c’est 
que l’idée même de faire du cinéma est étroitement liée à son ancrage institutionnel 
dont le monopole est détenu par Hollywood. Partant, les pronostics d’un éventuel 
succès de Night of the Flesh Eaters s’appuient sur un cadre institutionnel. Sa carrière 
prospective est estimée à la lumière de sa « régionalité » et, implicitement, de la 
légitimité hollywoodienne. Face à un tel géant, l’attitude affichée des promoteurs de 
Flesh Eaters dans l’article peut être comprise comme étant réaliste, ce qui 
expliquerait le ton légèrement exagéré et ironique. Par le fait de mentionner que 
Pittsburgh fait du cinéma, il y a une forme d’écart qui est ainsi relatée. Cette rupture 
avec la « normalité », voire la norme, est dès l’entrée en matière suivie par réduction. 
En somme, qu’un groupe de Pittsburgeois produise un nouveau film hors du système 
ne changera rien au fonctionnement de ce dernier. L’événement et son éventuelle 
influence semblent prédestinés à rester locaux. 
Six mois plus tard, l’article de l’Associated Press, publié dans quatre 
quotidiens pennsylvaniens, situe cette imminente apparition dans un mouvement 
émergeant du cinéma régional (III.3.-III.6.). Alors que cela permet de relativiser la 
particularité de l’événement à Pittsburgh, puisque l’activité cinématographique de la 
ville est manifestement partagée par d’autres, l’impact de cette tendance reste 
pondéré. Les quatre titres examinés sous le point 1.2. contiennent des éléments 
offrant un premier aperçu de la situation. Le point d’attaque de l’article la déplie 
davantage en formulant une interrogation à son propos : le cinéma américain serait-il 
sur le point de devenir national ? Cette question pourrait paraître paradoxale. En 
effet, si « américain » est en soi une catégorie nationale, alors pourquoi se demander 
si son cinéma ne serait pas en train de prendre cette même extension ? La réponse à 
cela est enchevêtrée non pas dans l’adjectif « américain » per se, mais dans son 
association avec le domaine cinématographique. La question invite à penser qu’en 
l’état actuel ce domaine n’est pas étendu sur le territoire du pays. Placée après le nom 
de Pittsburgh la question sous-entend un autre lieu qui, tout en étant omis, 
représenterait à lui seul la source du marché du cinéma américain. Cette question 
présage que quelque chose est en train d’avoir lieu qui pourrait changer une situation 
monopolistique. 




Les personnes derrière cette éventuelle transformation sont introduites par le 
journaliste85 comme étant des « producteurs pittsburgeois ». Plus loin dans le texte, 
ils figureront sous le nom de « producteurs locaux ». En mobilisant les adjectifs 
« pittsburgeois » et « local » dans le contexte cinématographique, le journaliste les 
fait ressortir comme des synonymes. Ces substitutions terminologiques pourraient 
être motivées par un exercice stylistique visant simplement à éviter la redondance. 
Sur le plan des savoirs sociaux, l’effet de symétrie qu’elles produisent dévoile 
cependant un raisonnement catégoriel. Dans un sens littéral, Hollywood est un 
quartier de Los Angeles, et peut effectivement être compris comme tel dans un autre 
contexte (de politique urbaine, par exemple). L’emploi de ce nom n’est cependant 
jamais accompagné d’adjectifs tels « local » ou « régional », étant donné qu’il abrite, 
concrètement mais également dans l’imaginaire collectif, la production 
cinématographique des États-Unis. Partant, la signification des lieux se constitue au 
travers des activités qui y sont menées et les symboles que celles-ci véhiculent. De ce 
fait, le remplacement de « pittsburgeois » par « local » se fait sur un fond tacite qui 
n’est pas d’ordre local au sens strict de ce terme. Cette permutation entre les adjectifs 
permet également d’entretenir un lien de proximité entre les lecteurs du journal et les 
personnes qui leur sont ainsi présentées. 
L’existence d’un lieu détenant l’exclusivité du marché du cinéma américain est 
confirmée par la phrase succédant à la question de départ : 
PITTSBURGH - This old mill town, like other cities, is going Hollywood – well, sort of. 
La compréhension du déictique « cette » est possible grâce à la mention de 
Pittsburgh à la fois dans les titres et à la première ligne de l’article. La mention 
« d’autres villes » élargit l’espace géographique d’un phénomène dont Pittsburgh 
constitue le noyau informationnel. Comme dans l’article de Variety du 17 janvier 
1968, l’évocation de la ville par l’Associated Press est aussitôt suivie d’un 
pseudonyme indiquant le secteur pour lequel Pittsburgh est habituellement connue 
(« steel city » respectivement « old mill town »). L’adjectif « vieille » rappelle la 
longévité de cette « spécialisation ». Implicitement cela signifie qu’en aucun cas le 
domaine cinématographique ne lui est associé. Plus loin dans le texte, Chicago, 
                                                           
85 La version de l’article publiée dans The Progress est signée par Bob Voelker de l’Associated Press. 
Les trois versions restantes sont uniquement signées par ladite agence de presse. 
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Cleveland et « d’autres centres commerciaux » seront cités comme des exemples de 
lieux de tournages dans des régions dont les secteurs d’activités principaux ne sont 
pas, eux non plus, liés à l’industrie cinématographique. Cette dichotomie 
omniprésente entre lieux appropriés et lieux inhabituels permet de lire la tournure 
« enfin, d’une certaine manière » comme une façon d’annoncer les limites de leur 
comparaison en atténuant l’impact concurrentiel de cette tendance régionale 
imitatrice. 
En poursuivant l’annonce du projet de Flesh Eaters, le journaliste amalgame 
l’industrie lourde avec cette production cinématographique : 
A brand new movie company here is grinding out its first full-length feature film. The 
company hopes to establish a genuine movie studio. 
L’expression « grind out » signifie que quelque chose est produit de manière 
routinière ou machinale. Dans le cas présent, cela ne peut pas être sa signification 
puisque, sortant son premier film, la compagnie ne peut pas avoir acquis les 
habitudes d’une telle opération. Dans le contexte, cette locution est détournée pour 
en faire un jeu de mots. Pris isolément, le verbe « grind » signifie moudre, concasser, 
broyer, grincer, etc. bref, tous les termes associés à une production en fabrique, usine, 
moulin, c’est-à-dire les différents sens du mot « mill » précédemment employé à 
propos de Pittsburgh. La sortie prochaine d’un premier long métrage d’une nouvelle 
compagnie de cinéma pittsburgeoise est ainsi comparée au type de fabrication propre 
à l’industrie courante de la ville. L’espoir de la compagnie de pouvoir « créer un 
authentique studio de cinéma » indique que jusqu’à présent elle n’en disposait pas. 
Cela renforce le calembour fait à propos de l’industrie lourde en tant que conditions 
(pratiques) dans lesquelles le film a été produit – la compagnie ne bénéficiait pas 
d’un cadre de travail adapté à la cinématographie. 
Bien que cet article soit publié dans des quotidiens pennsylvaniens, son rappel 
des tâches « ordinaires » associées à la ville pourrait s’expliquer par le fait qu’il soit 
écrit par une agence de presse nationale. La typicité des lieux partirait ainsi d’une 
catégorisation centralisée. Or, quand bien même l’article du Pittsburgh Post-Gazette 
ne thématise pas la particularité de cette ville, il s’aligne cependant sur l’énonciation 
de l’Associated Press puisque lui aussi laisse entendre une segmentation des 
pratiques et leur poids inégal. La « minimisation » du projet par les deux publications 




régionales transparaît dans le scepticisme exprimé face à son impact réel sur le 
champ cinématographique et dans l’idée d’imitation, sans les ressources requises, des 
productions hollywoodiennes. Ce traitement journalistique trahit ainsi la nature 
hybride du film. 
C’est dans l’article de Variety que l’on trouvera la formulation explicite de son 
caractère médian (III.2.). En s’emparant du critère d’indépendance vis-à-vis du 
système cinématographique confirmé, le journaliste (l’article n’est pas signé) 
positionne le film entre les circuits conventionnels et le cinéma underground. Le sens 
du terme middleground qui, dans le sous-titre, qualifiait la branche du cinéma dans 
laquelle s’étaient lancés une maison publicitaire de Pittsburgh et des autochtones, est 
ainsi élucidé dans le premier paragraphe de l’article : 
There is the underground cinema (New York), and there is the middleground cinema 
(Pittsburgh). As the latter relates to the former, it might really be called the square 
ground. It is not vanguard – not even homosexual. In fact, it is downright commercial – 
spawned, truth to tell, by a tv commercials house. 
Le cinéma constitue le point commun entre la ville de New York et celle de 
Pittsburgh. Cependant, les types de cinéma associés à ces deux villes les distinguent. 
Les termes qui établissent cette séparation méritent un examen. « Under » et 
« middle » sont des parties d’une échelle verticale, à laquelle ne manque que le 
sommet. Selon une telle hiérarchie dans un contexte cinématographique américain, la 
place implicitement réservée à la part la plus visible serait Hollywood. New York se 
trouverait à l’autre extrémité avec un cinéma souterrain. Quelque part au milieu 
apparaît donc un nouveau terme, le « cinéma du milieu », appliqué à Pittsburgh. 
Cependant, l’opération de catégorisation ne s’arrête pas là, puisque le rapprochement 
entre « middle »- et « underground » est considéré comme étant trop étroit. En 
d’autres termes, une connotation penchant vers le cinéma underground ne donnerait 
pas une description adéquate du projet pittsburgeois. Un terme plus approprié est 
ainsi introduit : le « square ground ». La forme géométrique « square » (carré) 
permet d’éloigner le projet d’une comparaison échelonnée et d’introduire un jeu de 
mots. En effet, square désigne une personne ou une chose ordinaire, conventionnelle, 
voire vieux jeu et conservatrice. Dans la version française d’Outsiders, l’ouvrage que 
Howard S. Becker (1985) consacre à la déviance, le terme square que les musiciens de 
jazz emploient pour désigner leur public, ignorant à leurs yeux de la valeur musicale 
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du genre, a été traduit par « caves »86. Chez Becker comme dans l’article de Variety, 
le terme est employé dans un contexte artistique pour trancher entre ce qui pourrait 
être considéré comme de la création, inspiration, vision, et ce que qui banal et sans 
imagination. 
Par contraste avec le terme « square », l’avant-gardisme et l’homosexualité 
sont évoqués comme des critères d’identification d’un cinéma transgressif ou 
innovateur. Présentées comme les composantes d’un tel cinéma, ces deux notions 
font elles aussi l’objet d’une évaluation normative graduelle. La phrase dit 
littéralement : « Il n’est pas avant-gardiste, même pas homosexuel » (emphase 
ajoutée). Le cinéma underground est ainsi d’abord identifié comme avant-gardiste, 
donc pionnier, précurseur, non-conformiste, sans que cela ne spécifie un contenu 
narratif particulier. L’homosexualité peut quant à elle se référer à la fois au thème 
d’un film, mais également aux préférences sexuelles d’un réalisateur (ou les deux), 
voire au public87. Dans le cadre d’une définition du courant underground proposée 
par l’article, l’homosexualité occupe cependant une place secondaire. Elle constitue 
en quelque sorte un dernier recours subversif pour qu’une production puisse être 
classée sous l’étiquette « underground ». Le projet pittsburgeois ne correspond ainsi 
à aucun des deux critères. 
Quels sont alors les éléments permettant de qualifier ce cinéma comme étant 
conventionnel ? « Le fait est qu’il est franchement commercial – conçu, à vrai dire, 
par une maison produisant des publicités à destination de la télé ». Le terme 
générique du sous-titre, « blurb house », est ici remplacé par une précision de la 
spécialisation de la petite entreprise pittsburgeoise. C’est pour la télévision qu’elle 
produit des pubs. Cette identification devient, à son tour, un élément permettant une 
meilleure compréhension du titre de l’article (voir 1.2.) en établissant ainsi un lien 
entre la télévision et une production cinématographique. 
Dans le paragraphe introductif de cet article de Variety, les origines 
professionnelles des responsables du projet sont dévoilées tout à la fin en forme 
                                                           
86 Je remercie Philippe Gonzalez de m’avoir rappelé cet exemple.  
87 Les études du phénomène connu sous le nom de midnight movies, dont Night of the Living Dead 
fait partie (voir chapitre 5), décèlent un attrait particulier, quoique non exclusif, pour The Rocky 
Horror Picture Show (Sharman, 1975) auprès de la communauté gay (voir Hoberman & Rosenbaum, 
1983 ; Samuels, 1983).  




d’aveu (« à vrai dire »), comme s’il y avait une certaine gêne à concevoir la réalisation, 
par une maison publicitaire, d’un projet cinématographique. Les ambitions 
commerciales du film sont sous-entendues par l’identification de ses concepteurs. A 
la lumière de l’activité professionnelle originale de ces derniers, un dessein 
ouvertement commercial peut être imaginé. Ceci distingue le projet des deux pôles 
extrêmes du cinéma américain, ce qui lui vaut l’étiquette square ground. Par son 
aspect commercial, il ne peut pas être assimilé à l’avant-gardisme new-yorkais ; par 
ses racines publicitaires, il ne peut pas être considéré comme du cinéma 
professionnel. Ce classement permet également d’élucider la rubrique Radio-
Television sous laquelle l’article est placé. La position médiane occupée par Flesh 
Eaters entre un attachement institutionnel à Hollywood d’un côté et la 
reconnaissance culturelle du cinéma underground de l’autre, ne lui permet pas de 
jouir pleinement d’une légitimité cinématographique. 
Un peu plus loin dans le texte, le journaliste poursuit la mise en place de la 
catégorie middleground en introduisant une opposition supplémentaire entre les 
deux types de cinéma externes au système hollywoodien : 
Both the producers are native Pittsburghers and, in fact, the whole production is 
thoroughly provincial (as opposed to underground worldly) with the entire staff either 
natives or residents of the steel city. 
Ainsi, le caractère mondial de l’avant-gardisme contraste avec le provincialisme 
du « cinéma du milieu ». Cet aspect ne concerne ici que les origines des membres de 
la production, mais la discordance proposée plus haut en matière artistique entre 
middle- et underground convie également à des nuances évaluatives entre 
« régionalité » et cosmopolitisme, nuances à l’émergence desquelles contribue le 
rappel du pseudonyme de Pittsburgh – la Ville d’Acier. 
En mettant en exergue l’origine géographique de Flesh Eaters et l’occupation 
première de ses créateurs, l’article de Variety permet d’apercevoir que les catégories 
servant à évaluer une performance comme étant correcte, compétente, de qualité 
(Jayyusi, 2010 : 85), bref, les critères normatifs, sont fortement imbriquées dans les 
descriptions du médium cinématographique. Sur ce fond, l’underground new-yorkais 
doit également suivre certaines règles afin d’être considéré comme un écart adéquat 
au standard. Entre ces deux pôles stabilisés, la médiation journalistique d’un 
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magazine dominant en matière d’industrie du cinéma fait ressortir le projet de 
Pittsburgh comme étant une bâtardise provinciale. Le sens de la future sortie de Flesh 
Eaters émerge via les catégories que la description journalistique met ainsi en avant 
(ibid., p. 115). 
Le cadrage médiatique du projet pittsburgeois montre que le cinéma, en tant 
que branche artistique particulière, véhicule des canons, des standards allant de soi, 
mais également des écarts tolérés et/ou (re)connus. Chaque nouvelle production, 
notamment lorsqu’elle sort du cadre ordinaire, est par conséquent évaluée à la 
lumière de productions existantes, celles ayant déjà été acceptées au sein de la 
tradition cinématographique88. L’exemple pittsburgeois pointe la manière dont une 
évaluation normative à propos d’un tournage régional invraisemblable oriente le 
discours sur sa future carrière en tant que film de fiction. La place que lui réserve 
l’article de Variety ne laisse pas présager son intégration parmi les œuvres ayant fait 
leurs preuves89. 
1.4. Se démarquer en s’adaptant 
Jusqu’à présent, l’analyse des titres et des parties introductives des trois 
articles précédant la sortie de Night que j’ai pu consultés a dégagé une certaine 
incrédulité formulée à l’égard de ce projet filmique. Globalement, les comptes rendus 
du Pittsburgh Post-Gazette et de Variety retiennent explicitement le caractère 
régional de la production comme son élément central. La composition de l’article de 
l’Associated Press diffère des deux précédents puisque la parole y est donnée aux 
personnes directement impliquées dans ce projet – le réalisateur George Romero et le 
                                                           
88 Le terme « tradition » est à comprendre dans le sens que lui confèrent l’Ecole de Constance ainsi 
que la philosophie herméneutique de Ricœur et de Gadamer, c’est-à-dire en tant qu’accumulation des 
œuvres du passé face auxquelles la nouveauté est évaluée (voir point II.2. de l’introduction). 
89 Le caractère invraisemblable de Pittsburgh pour le tournage de films est thématisé dans le titre 
même d’un article du Los Angeles Times : « Films Profitable in Unlikely City », publié le 27 décembre 
1969 (III.28.). La réputation industrielle de la ville parcourt le texte de part en part. Cependant, à cette 
date le film commence à gagner en réputation, et ses origines, tout en étant toujours décrites comme a 
priori surprenantes et désavantageuses, ont désormais droit à un accueil plus favorable, voire attendri. 
Cela traduit la manière dont la réception (ici positive) d’une œuvre peut participer au déplacement de 
l’intelligibilité des lieux. D’autres connotations concurrentes émergent ainsi, devenant tout aussi 
légitimes que celles précédemment en usage. Si à ses débuts La Nuit est évoqué à la lumière de 
l’industrie lourde propre à Pittsburgh, les suites de la saga des morts-vivants seront abordées dans leur 
relation non pas à ladite industrie, mais à Night of the Living Dead – le premier film de zombies 
moderne « made in Pittsburgh ».  




coproducteur Karl Hardman. Cette posture énonciative déplace le cœur de 
l’information. La possibilité offerte à l’équipe de décrire son travail depuis l’intérieur 
permet en effet à celle-ci de sélectionner les thèmes qu’elle considère pertinents. 
Romero et Hardman sortent le film de sa singularité pittsburgeoise en l’inscrivant 
dans un mouvement naissant du cinéma régional, présenté comme une façon 
alternative de se consacrer à la cinématographie sur le sol états-unien. Autour de ce 
thème, les propos des deux hommes sont rapportés par des citations (directes et 
indirectes), offrant aux lecteurs pennsylvaniens le point de vue interne d’une 
tendance se voulant générale et du projet pittsburgeois en particulier. 
Dans cette description endogène, les compétences techniques sont avancées 
comme la principale condition de réussite d’un film indépendant. En mettant en 
avant les explications de l’équipe, la médiation journalistique se retire au second 
plan. Le discours global de l’équipe ne lui appartient cependant pas – le cadrage 
ultime de l’article revenant au journaliste. Afin de localiser la force inégale des 
différentes strates énonciatives, et donc des opérations médiatrices, je m’appuie sur 
les trois distinctions dégagées par Dorothy E. Smith (1981 ; 2004). Le premier niveau 
est celui auquel les publics ont immédiatement accès – la « surface » du discours 
public (un article de presse, un journal télévisé, et ainsi de suite), à travers laquelle 
toutes les autres strates discursives apparaissent. Le deuxième niveau est celui du 
journaliste encadrant thématiquement et commentant les propos de ses 
interlocuteurs. Le troisième niveau est celui où les participants sollicités parlent des 
événements vécus par eux. Smith souligne que la régulation de leur propos est prise 
en charge par le médiateur journalistique, qui filtre les informations obtenues afin 
qu’elles puissent correspondre aux critères de pertinence et d’interprétation des deux 
niveaux supérieurs. 
L’analyse de l’article de l’Associated Press montrera comment sa surface est 
guidée par le thème d’un petit film d’horreur régional produit par des néophytes. 
Cette prise en charge interprétative fera apparaître deux positions énonciatives : celle 
des créateurs de La Nuit visant à produire une démarcation vis-à-vis du système 
cinématographique consacré en s’appuyant sur leurs propres capacités, et celle du 
journaliste qui saisit cette même volonté pour pointer ses carences. L’aspiration de 
contourner les règles serait ainsi récupérée par leur rappel. 
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Le point d’entrée de l’article concerne l’éventuelle expansion du cinéma 
régional à l’échelle nationale (voir 1.3.)90. Présentée comme une tendance, celle-ci 
émane de la croyance de quelques producteurs pittsburgeois. Afin de consolider leur 
propos, ils fournissent des exemples de tentatives et d’exploits d’un certain nombre 
de projets indépendants pour signaler une orientation potentiellement capable 
d’ouvrir une brèche dans l’organisation actuelle de l’industrie. Cet espoir est lié au 
positionnement de ses énonciateurs sur l’échiquier cinématographique. Les 
personnes souhaitant le changement tendent à se mouvoir à la marge d’une sphère 
dominante (Touraine, 1978). Partant, le compte rendu journalistique décrit le 
développement d’une tendance depuis le point de vue des principaux intéressés 
(accompagné de marqueurs identifiant les énonciateurs, tel « disent-ils »), qui, ayant 
déjà investi de l’argent dans cet espoir, considèrent l’exercice de cette activité 
indépendamment d’Hollywood comme étant réaliste. L’argument retenu comme 
ayant le plus de poids pour une telle entreprise concerne les compétences techniques 
de l’équipe de Pittsburgh. Les autres cas cités fonctionnent ainsi comme des 
illustrations, mais c’est in fine la confiance en la qualité de son propre travail qui est 
soulignée par l’équipe. Ceci permet de faire la transition entre un processus présenté 
comme général, et le cas pittsburgeois, auquel le reste de l’article est consacré. 
Le caractère invraisemblable de cette ville pour la production d’un film était 
déjà suggéré par le Pittsburgh Post-Gazette et Variety. Il se trouve confirmé par 
l’article de l’Associated Press puisqu’il explicite la raison d’un tel choix. L’évocation 
du tournage appelle celle du lieu propice pour cette activité. Le journaliste recourt à 
une justification du réalisateur, qui, tout en signalant les endroits habituels s’en 
distancie : 
In discussing the decision to go ahead and make the picture, Romero said: “Everyone goes 
to New York. Or they go to the West Coast. We decided to buck it. We knew we could do 
it. We have the basic people, the basic knowledge.” 
La ville de New York et la Côte Ouest des États-Unis sont présentées par 
Romero comme étant conventionnelles puisque « tout le monde » souhaitant faire du 
cinéma s’y déplace. Face à cette conduite usuelle, la décision des Pittsburgeois se 
                                                           
90 Dorothy Smith (2005 : 114) appelle « instruction » la partie introductive d’un document écrit. Celle-
ci fonctionne comme un guide instruisant la suite de la lecture.  




dégage comme un défi, exprimé par l’expression « buck it » (signifiant « prendre un 
risque »). La faisabilité de la tâche depuis Pittsburgh est motivée par les compétences 
de base nécessaires, possédées par les personnes résidant dans cette ville. L’argument 
essentiel poussant l’équipe à s’aventurer dans la production d’un long métrage à 
Pittsburgh concerne leurs savoir-faire, présenté comme étant acquis. Dans sa 
description du projet Flesh Eaters, Variety introduisait la catégorie 
« middleground » pour décrire un cinéma entre deux pôles, incarnés par New York et 
Hollywood (1.3.). Ici la même division est faite par le réalisateur du film. Ainsi, la 
répartition du champ cinématographique américain en différentes positions n’est pas 
aléatoire ni personnelle, mais est objectivement racontable à la fois par le corps 
journalistique et par le collectif de réalisation du film. 
L’estimation objective du champ transparaît également à travers la question de 
la qualité du film, où Hollywood émerge comme le standard d’une performance 
correcte à l’aune de laquelle le premier long métrage pittsburgeois est mesuré : 
Image 10 people say the film is as good as any Hollywood-made horror picture – and in 
some respects better91. 
La comparaison fait ressortir la distinction faite par le groupe à l’origine du 
projet entre les compétences requises pour appartenir à une catégorie et les 
compétences jugées pertinentes (Jayyusi, 2010 : 86). Dans un premier temps, les 
créateurs rapprochent leur film du modèle, supposé connu du lectorat, de « n’importe 
quel » film d’horreur hollywoodien, soulignant par là leur maîtrise du genre et du 
médium. Le second mouvement consiste à se détacher du standard de base exigé, car 
c’est grâce à cette distinction par rapport à la moyenne que l’équipe peut espérer 
d’attitrer l’attention sur son travail. Si Hollywood fonctionne ici comme l’inférence 
d’une qualité « correcte » pour un film d’horreur, le savoir-faire des Pittsburgeois est 
présenté comme leur offrant les capacités de dépasser certains des critères 
hollywoodiens. 
                                                           
91 Image Ten (orthographiée en chiffres par le journaliste de l’Associated Press) est le nom de la boîte 
de production de Night of the Living Dead, dérivée de la maison publicitaire Latent Image, où George 
Romero avait fait ses débuts en tant que réalisateur de spots publicitaires. Pour la genèse de l’équipe 
du tournage de La Nuit, voir par exemple Gagne (1985), Russo (1985) et Hervey (2008). 
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La présentation du film auprès les lecteurs se fait d’abord du point de vue 
générique ; son bref synopsis est évoqué par la suite. C’est via l’identification du genre 
que le marché visé se trouve circonscrit : 
The Pittsburgh movie is a horror picture aimed at a restricted, but profitable market. It’s 
filled with flesh-eating ghouls; and there’s enough blood to satisfy any horror-lover. 
Pour la présente investigation, cela permet d’appréhender la manière dont un 
genre est envisagé en termes économiques. La distribution, et par extension la 
projection d’un film, impliquent évidemment l’existence physique des salles de 
cinéma. Dans ce contexte, le « marché » de Night serait « restreint » à double titre : 
par ville(s) et quartiers. En visant un marché géographiquement délimité, le genre 
cible également un public. Ce dernier est décrit comme « passionné d’horreur ». Pour 
satisfaire les goûts d’un tel public, certains critères génériques doivent être remplis. 
La présence des goules – créatures fantastiques se nourrissant de la chair humaine – 
en constitue un ; l’autre étant le sang – que des blessures corporelles permettent de 
rendre visible. Monstres et violence graphique sont ainsi retenus comme les 
ingrédients phares du film. Leur abondance (soulignée par les précisions « rempli de 
goules » et « il y a assez de sang ») ressort comme ce qu’un spectateur averti pourrait 
apprécier et demander. Indirectement, le journaliste s’adresse à un public potentiel, 
voire à une communauté de fans en disant en quelque sorte : « Si vous aimez le genre, 
vous en aurez assez pour votre argent ». La circonscription d’un tel marché est 
contrebalancée par sa profitabilité présumée. 
Généralement, la structure formelle des articles de presse a la forme d’une 
pyramide renversée : les informations les plus importantes à propos d’un événement 
apparaissent dans le premier paragraphe, celles contenues dans les paragraphes 
consécutifs étant d’importance moindre (Tuchman, 1972 : 670). Cette construction 
peut être dégagée de l’article de l’Associated Press. Après avoir passé en revue une 
tendance générale du cinéma régional, le choix de Pittsburgh, la qualité du film et le 
genre, l’article soulève pour conclure la question du casting. Celle-ci est formulée par 
une citation indirecte du coproducteur Karl Hardman qui exprime sa confiance, 
allant même jusqu’à penser pouvoir engager un jour des célébrités : 
Hardman is confident the moviemakers can even hire name stars someday. 




Premièrement, cela sous-entend que le casting de Night n’est pas composé 
d’acteurs connus (ou littéralement : « les stars ayant un nom »). Deuxièmement, la 
présence de l’adverbe « même » est motivée par le type d’organisation que l’équipe 
représente implicitement pour le journaliste. La confiance en la réussite exprimée par 
le coproducteur ouvre en soi un futur où l’engagement des célébrités devient 
imaginable. Cependant, la présence de l’adverbe « même » permet non seulement de 
mettre en exergue l’absence de stars dans Night mais fait également ressortir 
l’impossibilité actuelle d’une telle tentative comme allant de soi. L’emploi de 
l’adverbe dans ce contexte rappelle au lectorat la nature de l’entreprise. Sa présence 
dans la phrase tempère ainsi la confiance de Hardman, la faisant davantage 
apparaître comme un espoir candide de débutants. 
Les questions ont un effet structurant sur les réponses correspondantes. Or, 
lorsque cette forme d’échange intersubjectif est textuellement présentée comme une 
réalité indépendante de la question posée par l’une des parties, son activité 
organisationnelle devient invisible (Smith, 1974). Dans le cas présent, la formulation 
ne permet par conséquent pas d’appréhender si le thème de « vedettes » a été soulevé 
par le coproducteur lui-même, ou s’il était proposé par le journaliste en forme de 
question. Le lectorat prend uniquement connaissance de l’effet que cela produit. Au 
début de l’article, l’aspiration exprimée par l’équipe pittsburgeoise de mettre sur pied 
un studio permanent dévoilait un trait institutionnel du domaine (1.3.). Ici, l’absence 
de célébrités fait également ressortir une caractéristique du système 
cinématographique (américain)92. 
Un éclaircissement des motivations pour lesquelles Hardman et ses 
collaborateurs pourraient « un jour » engager un casting d’acteurs célères est absent. 
La phrase exprime simplement ce que semble aller de soi, à savoir la participation 
d’acteurs connus dans un film de fiction. La logique sous-jacente consisterait à dire 
que si les noms en tête d’affiche étaient célères, alors cela augmenterait l’afflux de 
spectateurs. Les critiques de la culture de masse ont pensé la vedette – la 
« représentation spectaculaire de l’homme vivant » (Debord, 1992 : 38) – en tant que 
                                                           
92 L’ethnographie institutionnelle développée par Smith (2005) prête une attention particulière à la 
façon dont les enquêtés font usage des catégories organisationnelles dans la description de leur propre 
travail. Celles-ci constituent une fenêtre privilégiée à travers laquelle la sociologue invite à 
appréhender l’organisation des institutions et leurs différents réseaux.  
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figure singularisée via laquelle les spectateurs s’identifient à des styles de vie formatés 
et donc, in fine, à la consommation. Tout en s’inspirant des arts individualistes, la 
vedette répondrait cependant principalement aux exigences du système capitaliste 
(Adorno, 1964 ; Benjamin, 2009 ; Kracauer, 2010). 
Qu’une telle conception de la vedette ne soit pas malvenue est reflété dans des 
propos de Hardman, où il développe ce thème : 
“Talent is attracted primarily by money”, he said. “It’s very conceivable an organization 
like ours will be able to bring in major talent. It’s just the matter of paying them, and 
giving them the right opportunity.” 
Cependant, ce que la citation indirecte désignait comme « vedettes » (« name 
stars »), la citation directe évoque en termes de « talent » : leur juxtaposition dans le 
texte les rend synonymes. Le talent en tant que qualité devient ainsi intrinsèque à la 
personne d’une vedette. Qu’un acteur talentueux s’attende à être recomposé pour ses 
prestations est présenté comme une exigence fondée et reconnue ; l’explication « c’est 
juste une question de les payer » le confirme. Le début de l’article avait déjà mis les 
lecteurs au courant de ce que signifie « une organisation comme la nôtre ». Le fait 
d’exister hors du circuit confirmé ne constitue pas, selon Hardman, un handicap pour 
« introduire des talents majeurs ». Au contraire cela est-il « très concevable » 
moyennant une certaine capacité économique et une « bonne occasion » offerte à de 
tels acteurs. La confiance ainsi exprimée tranche avec la citation indirecte qui la 
précède où, via la médiation journalistique, ce sentiment était atténué par l’adverbe 
« même ». A noter qu’à aucun moment l’importance du montant n’est évoquée. 
Pourtant, en tant que lecteurs nous comprenons aisément que l’expression « c’est 
juste une question de les payer » sous-entend des sommes importantes. C’est le 
contexte de la phrase qui rend une telle lecture possible. La catégorie « vedettes » 
véhicule en elle un certain nombre de présupposés, notamment celui de la richesse et 
du glamour. A cela s’ajoutent les propos du coproducteur mettant l’argent au cœur du 
rapport entre « le talent » et les maisons de production. Si le moteur motivationnel 




des acteurs talentueux est « principalement » monétaire, alors cette attirance doit 
être proportionnelle à la somme proposée93. 
Toutefois, Hardman se distancie de cet « impératif de la vedette » en 
exprimant, au nom du groupe, une croyance en la réussite qui transparaît à travers 
tout l’article : 
“At the same time, we have every reason to believe we can develop our own talent.” 
Pour porter ses fruits, le travail du collectif ne nécessiterait pas l’intervention de 
grands noms externes. Si l’article constitue l’occasion de mettre en valeur les savoir-
faire de l’équipe, alors la logique d’autosuffisance est cohérente. Elle rejoindrait ainsi 
les propos de Romero concernant le défi de lancer le projet sans quitter le sol 
pittsburgeois. Plus largement, ce positionnement épouse l’idée d’indépendance vis-à-
vis d’Hollywood des maisons de production locales, précédemment annoncée comme 
une tendance naissante. 
L’évocation de la possibilité future d’engager des vedettes suggère leur absence 
dans le casting de Night. La phrase concluant l’article le confirme en précisant que les 
acteurs engagés pour le « film pittsburgeois » ne possèdent pas d’expérience 
cinématographique : 
None of the actors in the Pittsburgh picture had previous experience in feature 
productions, but most had done some nonmovie acting. All are Pittsburgh residents or 
natives. 
La formulation visant à atténuer ce manque le fait plutôt ressortir davantage. En 
effet, informer le lectorat que « la plupart » d’entre eux ont tout de même fait 
« quelques » prestations non filmiques de comédiens ne met pas véritablement en 
valeur leurs compétences au sein du projet annoncé. L’expérience qui en ressort n’est 
pas proportionnée ni très consolidée. Contrairement au Pittsburgh Post-Gazette et à 
Variety, l’article de l’Associated Press ne dévoile pas les identités individuelles du 
casting. Ceci renforce la logique derrière le terme « name stars », employé dans la 
                                                           
93 Un exemple explicitant la logique binaire de célébrité/argent est donné dans le journal intime de 
Michael Palin (2010 : 19) concernant la planification du long métrage Time Bandits de Terry Gilliam 
en collaboration avec les Monty Python : « Denis O’B rings – he’s returned from the States and 
positively glowing with enthousiasm for the TG/MP movie. He has Sean Connery absolutely “mentally 
committed” (which means that he hasn’t enough money for him)… ».  
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citation indirecte de Hardman – les noms des acteurs de Night n’ont pas besoin d’une 
mention du fait de leur statut d’inconnus. Ce n’est en outre pas par son titre ni par le 
genre que le film est évoqué à la fin de l’article, mais par son origine régionale, la 
même que celle des acteurs (que le sous-titre désignait sous les traits de « résidents et 
autochtones de Pittsburgh »). La chute rappelle ainsi le provincialisme du long 
métrage. Si c’étaient les propos de Hardman qui avaient conclu l’article, la mention 
du non-professionnalisme des acteurs eût été atténuée par le sentiment de croyance 
du groupe en la capacité d’une production indépendante de créer ses propres talents. 
Une telle conclusion s’alignerait sur la partie introductive où l’équipe présentait une 
tendance régionale se répandant au niveau national. Or, la chute sélectionnée par le 
journaliste produit un autre effet. Le corps du texte donne la parole au réalisateur et 
au coproducteur de Night of the Anubis pour une auto-description valorisante. 
Cependant, celle-ci est en dernier lieu prise en charge par l’auteur de l’article. Si nous 
considérons le discours médiatique comme une organisation dialogique entre 
plusieurs niveaux énonciatifs, leur sommet, celui qui produit l’effet organisateur 
ultime d’un événement, est occupé par le médiateur journalistique. Celui-ci constitue 
la figure discursive à travers laquelle le public prend connaissance du monde ainsi 
relaté. L’articulation des quatre derniers paragraphes de l’article permet ainsi de 
dégager deux discours parallèles – deux voix, dont une prédomine. 
La dernière phrase reprend la thématique de l’absence de vedettes là où 
Hardman tentait de s’en distancier en soulignant le professionnalisme du groupe. 
Deux points de vue émergent ainsi. Celui propre au journaliste est marqué par son 
insistance sur le caractère célèbre d’un acteur, ce qui éclaire davantage l’emploi de 
l’adverbe « même ». Pour l’interviewé, la description adéquate consiste en revanche 
en la catégorie « talent », interne à l’équipe. En choisissant de rappeler au lectorat les 
origines du projet – un casting d’amateurs pour un film régional – l’organisation 
finale du compte rendu rejoint le cadrage du sujet introduit par l’attaque (« cette 
vieille ville d’usine, comme d’autres villes, est en train virer à la Hollywood – enfin, à 
sa manière », voir 1.3.). L’élan endogène du groupe est par conséquent jugulé par 
l’énonciateur journalistique. L’envie d’innover en contournant les voies 
cinématographiques officielles est évaluée sur un fond normatif dont certains critères 
organisationnels attendus, tels le statut des acteurs ou un studio de tournage 
professionnel, sont signalés comme manquants. 




Dans la phase précédant la sortie de La Nuit et au moment de sa distribution, 
la presse américaine fait ressortir le projet via sa nature hybride, inhabituelle, voire 
exotique, et par conséquent difficilement classable. Le néologisme middleground 
employé par le reporter de Variety peut être considéré comme une tentative d’établir 
un classement approprié (voir 1.3.). Or les critères de sa singularité se modifient et 
évoluent au rythme de sa réception médiatique et profane. Au moment où Night 
bénéficiera d’un statut « culte », qui lui sera attribué dès 1971 (voir chapitre 5), et que 
George Romero sera progressivement reconnu comme un auteur et un précurseur 
générique, sa singularité prendra le sens d’une œuvre attachée à un genre et à un 
créateur unique. Le cadrage médiatique de la période étudiée dans ce chapitre ne 
laisse cependant pas encore présager un tel changement de perspective. 
1.5. Classer pour distribuer 
Jusqu’à présent, l’analyse a porté sur le cadrage journalistique de Night of the 
Living Dead avant sa sortie. Cela a permis de dégager la façon dont la ville de 
production a été retenue par la presse comme l’élément central organisant la 
description du projet. L’entrée du film dans une nouvelle phase est publicisée deux 
semaines précédant la première par le magazine californien Boxoffice, destiné, depuis 
ses origines dans les années 1920, aux professionnels du cinéma94. Dans un court 
article du 23 septembre 1968, la revue annonce l’achat des droits de distribution du 
« premier long métrage à avoir été filmé à Pittsburgh » par la compagnie Continental 
(III.7.)95. Pratiquement, cela signifie que la prise en charge de la diffusion de Night 
par une organisation externe retire à l’équipe de tournage, aussi indépendante soit-
elle, l’exclusivité décisionnelle à cet égard. D’autres enjeux entrent en ligne de compte 
et font émerger des stratégies organisationnelles fortement accentuées sur le contenu 
horrifique du film. De ce fait, la politique distributrice enseigne sur la manière dont 
                                                           
94 Pour une autodescription actuelle du magazine, où l’accent est mis sur le caractère pionnier de ses 
débuts dans la publication des chiffres d’affaires des films, cf. http://www.boxoffice.com/about_us 
Consulté le 1er septembre 2010.  
95 Continental, la filiale de distribution de Walter Reade Organization, avait été fondée en 1954 par 
Walter Reade Jr, alors président de Theater Owners of America (Heffernan, 2004 : 121). Une étude 
détaillée consacrée à la distribution de Night par Continental se trouve dans Heffernan (2002 ; 2004). 
Pour une historique de Walter Reade voir également Pike (2005) et New York Times, « Sheldon 
Gunsberg, 78, film producer who headed theater chain », 25 juin 1998. 
http://query.nytimes.com/gst/fullpage.html?res=9C07E5D6113CF936A15755C0A96E958260 
Consulté le 21 octobre 2010.  
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ce film a été reçu, jugé et classé par la maison de distribution. Il s’agit d’une forme de 
réception, celle des distributeurs, dont la compréhension d’une œuvre filmique est en 
étroit rapport avec un marché et des publics cibles. 
L’article de Boxoffice est le premier de mon corpus à présenter le film sous le 
nom de Night of the Living Dead. Les modifications des titres ne sont pas soulevées 
par la presse contemporaine. La question des changements est élucidée vingt ans plus 
tard dans un ouvrage consacré aux aspects les plus variés (détails techniques, 
historiques des projets, anecdotes) du cinéma de George Romero. Son titre – The 
Zombies that ate Pittsburgh – met l’accent, une fois n’est pas coutume, sur ses 
origines géographiques, mais bénéficiant désormais d’un statut de déférence. Une 
telle publication démontre que les films du réalisateur commencent à être vus comme 
appartenant au palmarès d’un auteur, et attachés de la sorte à un créateur individuel. 
En outre, ce livre a été publié deux ans après Day of the Dead (1985), film à partir 
duquel les récits de Romero consacrés aux morts- vivants seront configurés par les 
discours publics en termes de trilogie (et cela jusqu’à la sortie en 2005 du quatrième 
volet Land of the Dead) : 
[…] The film began production in June 1967, under the title Night of the Flesh Eaters. 
(The title was later deemed too close to Dan Curtis’s 1964 film, The Flesh Eaters, and in 
order to avoid legal hassles, it was changed to Night of Anubis, referring to the Egyptian 
god of the dead. A couple of prints were actually made with that title, but the distributor 
felt that the name “Anubis” was too obscure, so it was changed again to the more lurid, 
saleable Night of the Living Dead), (Gagne, 1987 : 30)96. 
                                                           
96 Les publications du Pittsburgh Post-Gazette (III.1.) et de Variety (III.2.) sont consacrées à Night of 
the Flesh Eaters ; les articles publiés par l’Associated Press (III.3.-III.6.) évoquent Night of the Anubis. 
A noter que la particule « the » ne devrait pas figurer à côté d’un nom propre. Cette erreur de syntaxe 
fournit une compréhension supplémentaire du raisonnement de Continental ayant trouvé ce titre trop 
exotique pour le(s) public(s) concerné(s). Dans un entretien accordé en 1973 par George Romero et 
son agent de presse Arthur Rubine au magazine newyorkais inter/VIEW, ce dernier explique : 
« Anibus is an Egyptian god who is someday supposedly going to lead the dead against us. And that’s 
what we originally called the picture – Night of Anubis. No, we called it Enubis, and they said no one 
would know who he was » (Williams, 2011 : 44).   
La similitude du premier titre de Night avec The Flesh Eaters (Curtis, 1964) tient à leurs noms 
uniquement, et non pas à l’intrigue (le film de 1964 raconte la péripétie de quelques personnages 
piégés sur une île dont les côtes sont infestées par un virus aquatique carnivore développé par les Nazis 
durant la Seconde Guerre mondiale). Le titre initial de Night – « mangeurs de chair » – permet en 
outre de comprendre a posteriori l’emploi par les personnages du récit du terme « goule », une 
créature fantastique associée au cannibalisme et aux cimetières. En revanche, le terme « zombie », qui 
n’est pas utilisé dans le film, mais est néanmoins employé par la critique britannique dès 1969, est 
davantage proche du titre sous lequel le film fut finalement connu, puisque l’état du zombie (haïtien) 
 




Outre le fait de fournir une vue d’ensemble sur l’évolution de ses différents 
noms, ce passage permet également de comprendre l’inégalité de leur valeur 
mercantile aux yeux des distributeurs. Cependant, le titre retenu comme le plus 
criard pour un impact maximal et une meilleure rentabilité n’est pas nécessairement 
compris dans le sens voulu. Une recension du film publiée dans le Los Angeles Times 
le 10 janvier 1969 en témoigne. Étant favorable à Night, le critique Kevin Thomas 
débute son article en dissipant les éventuelles prénotions à son sujet. Pour lui, Night 
of the Living Dead démontre que les films n’ont pas plus de rapport avec leurs titres 
et avec leurs campagnes promotionnelles, que les livres avec leurs couvertures. Par là, 
l’auteur exprime sa réserve concernant les aspects les plus manifestes du film, qui, au 
lieu d’attirer un public potentiel, seraient capables de le rebuter. Vingt ans plus tard, 
le coscénariste John A. Russo se souviendra avec scepticisme des politiques menées 
par Continental dans la promotion du film (voir infra). Ainsi, un certain décalage se 
fait remarquer entre les intentions de la maison de distribution, qui ne se spécialisait 
pas particulièrement dans le genre de l’horreur (Heffernan, 2002), et l’effet qu’elles 
produisent dans la réception. 
Ce sous-chapitre vise à discerner ces stratégies de ciblage en examinant 
l’affiche promotionnelle de Continental qui, à la sortie de Night, circulait dans la 
presse pennsylvanienne. La version considérée ici a été publiée le lendemain de la 
première dans la rubrique culturelle du quotidien généraliste Pittsburgh Press 
(aujourd’hui éteint). Cette section du chapitre diffère par conséquent des précédentes 
étant donné qu’elle ne traite pas les discours journalistiques, mais une 
communication rendue publique par la maison de distribution (III.9.). Celle-là 
contient également une liste des sites de projection du film, qui permettra de 
déterminer le marché auquel la diffusion initiale était destinée. Parmi les thèmes 
abordés dans les sous-chapitres précédents, l’examen de cette dimension du film suit 
la chronologie de son apparition médiatique. L’intérêt de l’affiche promotionnelle 
réside dans les traces qu’elle recèle du classement effectué par Continental, ce dernier 
localisant le film en fonction d’un genre cinématographique. 
                                                                                                                                                                                          
est compris comme oscillant entre la vie et la mort : le mort-vivant. Pour une discussion autour des 
deux termes, voir 4.2.  
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Continental ne fut pas la première maison de distribution à laquelle s’était 
adressée l’équipe de tournage. George Romero et le coproducteur Russell Streiner 
avaient d’abord proposé Night à Columbia Pictures, qui s’était montrée intéressée, 
mais ne voulait pas commercialiser un film qui n’était pas en couleur. La crainte de 
Columbia qu’un film d’horreur en noir et blanc influence négativement les recettes 
suggère le caractère désuet d’un tel usage en 1968. L’équipe s’est ensuite tournée vers 
American-International-Pictures, qui distribuait déjà les films d’horreur de Roger 
Corman (réalisateur reconnu de série B). Celle-ci demandait cependant une fin plus 
optimiste – un compromis refusé par Romero. Suite à plusieurs tentatives auprès des 
maisons indépendantes, le groupe signa finalement le contrat avec Continental 
(Samuels, 1983 ; Gagne, 1987 ; Hervey, 2008 ; Kane, 2010). 
Dans un entretien récent, Russo se souvient que ses collègues et lui-même 
étaient impressionnés qu’une société ayant distribué des « essais 
cinématographiques » (« art films ») tels David and Lisa (États-Unis, Perry, 1962), 
Lord of the Flies (Grande-Bretagne, Brook, 1963) et Every Bastard a King (Israël, 
Zohar, 1968) s’était montrée intéressée à l’achat de leur film : 
With Night, Continental was, for the first time, taking on an exploitation picture, and we 
thought that said something for the quality of our work (Kane, 2010: 76-77). 
Toutefois, ajoute le scénariste, Continental s’était principalement concentrée sur 
les aspects viscéraux du film : « Continental wanted more cannibalism scenes put in, 
if possible » (ibid. p. 77)97. L’affiche promotionnelle figurant dans le Pittsburgh Press 
en témoigne : l’anthropophagie évoquée par Russo y est présentée comme l’aspect 
central du long métrage. 
Les premiers éléments à frapper le regard sont d’ordre iconique – un amas de 
figures humaines se défend, exprime l’effroi ou subit les attaques d’autres figures 
apparaissant en arrière-plan et descendant en file indienne vers le bas de l’affiche. Le 
titre, placé au milieu, permet d’identifier ces derniers comme étant des « morts-
vivants ». Un homme en aval, placé à côté d’un visage distordu d’une femme, ronge 
                                                           
97 Cela est également confirmé par George Romero dans un entretien qu’il avait accordé en 1969 à 
l’équipe du magazine culturel inter/VIEW, fondé par Andy Warhol (Williams, 2011 : 3-7). 




un os98. Les différents personnages sont ainsi saisis dans des moments d’action, ce 
qui donne au récit proposé un caractère dynamique. Le fond noir renvoie au cadre 
temporel de la narration, également présent dans son titre. Les deux slogans, 




Les phrases sont directement liées au nom du film via le pronom « ils », ce 
dernier référant aux créatures évoquées par le titre. Le premier élément de l’intrigue 
divulgue l’incongruité du retour des morts dans le monde des vivants (« ils refusent 
de rester morts ! ») ; le deuxième signale le moment de la journée où cette apparition 
a lieu ; le troisième enfin dévoile les conséquences découlant de ladite réanimation. 
La catégorie « humain », ainsi convoitée par les morts-vivants, est sous-entendue 
par, et réduite à son aspect matériel, à la chair. 
L’annonce contient également un grand nombre d’informations textuelles 
entourant son noyau iconique. Dans l’ordre de lecture de haut en bas, son premier 
énoncé consiste en une bande déclarative : 
                                                           
98 L’affiche reproduite ici étant trop petite pour discerner le fait que la goule féminine, vue de dos et 
entièrement dévêtue dans le film, porte des sous-vêtements. Russo (1985 : 95) indique que la censure 
de la nudité de cette figurante apparaissait dans plusieurs versions de l’annonce de Night. 
L’anthropophagie suggérée par le texte et les images de l’affiche bénéficie ainsi d’un interdit moindre 
qu’un corps féminin nu (voir également annexe III.9).  
 
They won’t stay dead! 
Night of the Living Dead 
They keep coming back in a bloodthirsty lust for human 
flesh!... 
 





Le film est ouvertement commercialisé par Continental comme étant 100% 
pittsburgeois. Le point d’exclamation dans le contexte exprime le caractère 
sensationnel, inattendu de cette information, susceptible de retenir l’attention du 
lectorat (ici local). Le sens de l’« engagement » accompagnant sa première mondiale 
devient intelligible après la lecture de l’encadré se situant immédiatement dessous : 
IF ‘NIGHT OF THE LIVING DEAD’ FRIGHTENS YOU TO DEATH* YOU ARE COVERED 
FOR…$50.000. 
A $50.000 policy covering death from heart attack for anyone in the audience during the 
performance of Night of the Living Dead for this special engagement only has been 
obtained through a leading International Insurance Company in London. 
L’astérisque renvoie à un autre petit encadré en bas de l’affiche où il est 
précisé : 
* Insurance coverage valid in event of heart attack only, during performances October 2 
thru 8, 1968. The insurance company reserves the right to request any patron to submit to 
medical examination prior to viewing ‘NIGHT OF THE LIVING DEAD’.  
Ainsi, le « sommet » de l’annonce était le début d’une campagne 
promotionnelle, limitée à une semaine à partir du lendemain de sa première. La 
maison de distribution met en avant l’origine géographique mais surtout le caractère 
(très) effrayant du film, à un point où une somme non négligeable de 50.000 dollars 
est avancée comme compensation en cas de décès. Dans son ouvrage consacré à 
Night, le coscénariste Russo (1985 : 95) relate de la façon dont cette campagne était 
perçue à l’époque par l’équipe d’Image Ten : 
We thought that Continental’s approach to the promotion of Night of the Living Dead 
tended to cheapen it – not to give it enough credit for being one of the better pictures in 




its genre – which we firmly believed that it was. One of the hoakier things that 
Continental did was to run an ad announcing that any theatre patron who died of a heart 
attack while watching our movie would be covered by $50.000 worth of life insurance. 
The policy had been taken out through Lloyd’s of London, so it actually existed, even 
though it was only a gimmick that no one could take seriously. And we thought it was a 
dubious value in promoting our movie. 
La stratégie publicitaire de Continental passe, aux yeux du groupe, pour une 
manœuvre abaissante. Présentée par Russo comme visant avant tout le 
sensationnalisme – « à vos risques et périls » – elle rapprocherait Night des films 
habituels du genre. En conséquence, la crainte de sa dévalorisation par ses créateurs 
émanerait de leur foi en son originalité (voir 1.4.). Il ne faut évidemment pas négliger 
le caractère rétrospectif de tels souvenirs, racontés vingt ans après la sortie du film, 
lorsque celui-ci a largement acquis sa place dans l’histoire du cinéma (de genre). En 
revanche, les propos du scénariste constituent un exemple du pouvoir décisionnel qui 
revient à une maison de distribution. La citation trahit également le sentiment de 
frustration engendré auprès des personnes directement impliquées dans le processus 
de création lorsqu’une part du contrôle sur le produit leur échappe. 
Dans son étude consacrée à la diffusion de Night, Kevin Heffernan (op. cit. 
p. 67) commente sa sortie initiale en l’insérant dans une perspective plus large, celle 
permettant de mieux saisir la logique distributrice en son amont : 
In Night of the Living Dead, Continental had a product that was suited to the well-tested 
playoff of the genre film. It was released at Halloween, during the slow period of the fall-
release schedule. Further, Continental linked subsequent-run houses and drive-in 
theatres in a multiple-opening campaign supported by saturation advertising in 
newspapers and on the radio and television. Some ads for the film used a gambit copied 
from former schlockmeister William Castle, by 1968 a respected producer at Paramount: 
“If ‘Night of the Living Dead’ frightens You to Death,” screamed the ads, “you are covered 
for $50.000!”. 
Cet extrait révèle que la distribution de Night était clairement calquée par 
Continental sur sa classification en termes génériques, qui à leur tour décidèrent de la 
saison de sa sortie (à Halloween), et que la maison s’inspirait des campagnes 
habituelles réservées au genre, voire au sous-genre. En effet, les ciné-parcs et les 
                                                           
 Le terme « schlockmeister» peut être traduit comme « vendeur de camelote ».  
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salles de cinéma de seconde zone étaient les sites privilégiés des films de série B, ces 
derniers étant généralement issus des mêmes studios hollywoodiens qui se 
consacraient aux grosses productions des réalisateurs reconnus (Merigeau & 
Bourgoin, 1983 : 9 ; Schatz, 1999 : 43). Or, Night n’appartient à aucun des réseaux 
habituels. Le caractère tapageur que revêt sa campagne publicitaire découle par 
conséquent de son insertion par les distributeurs dans une hiérarchie existante et 
connue. Son profil régional et amateur, le contenu horrifique, le tournage en noir et 
blanc à une époque où la couleur prédominait largement, un budget dérisoire et un 
casting d’inconnus constituent tous des critères contribuant à son placement dans un 
rang cinématographique inférieur (voir chapitre 2). La stratégie marketing employée 
par les distributeurs pour un tel long métrage constitue une manière de le distinguer 
des autres films appartenant au même genre. En effet, étant donné le caractère 
public, et donc partageable entre plusieurs studios et maisons de distribution, d’un 
genre cinématographique (ici l’horreur), la publicité d’un produit particulier vise à 
mettre en avant ce qui constitue son originalité propre (Moine, 2005 : 64). Partant, à 
défaut de noms connus, c’est l’aspect sensationnel du contenu de Night qui est ainsi 
mis en avant (ibid. p. 65). 
Dans leurs réflexions sur la nature industrielle des biens culturels, Horkheimer 
et Adorno (1974 : 132) affirment que la distinction des produits culturels en 
catégories A et B est moins dépendante de leurs contenus per se, que de sa capacité à 
classer les consommateurs en différents niveaux. Ainsi, la conception et l’adaptation 
desdits produits aux goûts les plus variés – de la haute culture à la culture populaire, 
en passant par diverses sous-cultures – permettraient d’absorber un maximum de 
communautés hétéroclites au sein du même système (économique). Cette définition 
enlève cependant auxdits publics la capacité négociatrice vis-à-vis des offres 
culturelles. En effet, quand bien même il faudrait admettre que la lecture 
préférentielle d’une série télévisuelle, d’un long métrage, d’une émission 
radiophonique, émane de l’idéologie dominante (d’une société capitaliste), son 
adoption par les destinataires n’est pas automatique ni uniforme (Hall, 1980). De 
même : 
La création culturelle ne peut être totalement intégrée dans un système de production 
industrielle, car elle doit faire face à une dynamique contradictoire engendrée par le cycle 




invention/standardisation. Un film nouveau ne peut se contenter d’être parfaitement 
identique à celui qui l’a précédé (Esquenazi, 2003 : 43). 
En outre, les produits culturels décrits par Horkheimer et Adorno paraissent 
curieusement statiques. Or, l’exemple de Night montre que malgré un ciblage et un 
classement initiaux précis, un déplacement dans la réception du film lui donnera au 
fil du temps un statut autre que son affiche promotionnelle ne laisse penser, ainsi 
qu’une nouvelle distribution qui attirera davantage le regard médiatique sur le film 
(voir 5.2.). 
L’aspiration provocatrice de l’affiche promotionnelle de Continental (qualifiée 
ci-dessus de « ringarde » par Russo), surenchérissant jusqu’à la proposition d’une 
assurance décès, s’inspirait directement d’une tactique tape-à-l’œil appliquée dix ans 
auparavant par William Castle, réalisateur connu de série B99. Or, durant les années 
1960, Continental s’était notamment spécialisée dans l’importation de cinéma 
étranger et d’essais cinématographiques (Heffernan, op. cit. p. 61). Son imitation 
d’une campagne datant de 1958 et appliquée de surcroît à un film de seconde zone 
pourrait motiver l’attitude sceptique de l’équipe d’Image Ten à l’égard d’un tel choix, 
considéré comme peu valorisant, vieillot et donc contestable. 
Outre le contenu de la campagne promotionnelle, le classement du film dans 
un sous-genre est également discernable via les sites de sa projection. En 
novembre 1967, le Pittsburgh Post-Gazette évoquait les ciné-parcs dans le titre même 
de son article (voir 1.2.), précisant encore dans le corps du texte : « The movie, a 
chiller-thriller designed especially for the late-late drive-in circuit » ; en janvier 1968, 
                                                           
99 William Castle (1914-1977) est décrit sur le site de la Cinémathèque Française comme un 
« producteur-réalisateur de films à petits budgets ». « Castle signe dans les années 1940 et 1950 de 
nombreuses séries B. À la fin des années 50, il se spécialise dans le cinéma d’épouvante et réalise 
parfois de passionnantes et inventives variations à partir du Psychose d’Hitchcock ». Voir 
http://www.cinematheque.fr/fr/dans-salles/hommages-retrospectives/fiche-cycle/william-
castle,226.html Consulté le 8 février 2011.  
« Pour la sortie de Macabre (inédit en France), le coproducteur et réalisateur William Castle se livre à 
une étrange surenchère publicitaire. Au-delà des traditionnelles assertions annonçant un film 
(« Horrifique », « Effrayant »…), des directeurs de salle offrent une assurance-vie, d’autres 
embauchent de jeunes femmes déguisées en infirmières qui offrent des calmants avant la projection, 
d’autres encore conseillent aux spectateurs de laisser le numéro de leur siège au cas où ils auraient 
besoin de l’assistance d’un médecin… « Naturellement, déclare William Castle, ce serait épouvantable 
si quelqu’un mourait réellement, mais le coup de pub serait vraiment terrible » », (Pinel, 2002 : 272). 
A titre anecdotique, en 1968 William Castle s’était élevé à la strate cinématographique supérieure en 
tant que producteur de Rosemary’s Baby de Roman Polanski (Merigeau & Bourgoin, 1983 : 145). 
L’affiche de ce film hollywoodien, ayant pour vedettes le réalisateur John Cassavetes et l’actrice Mia 
Farrow, figure en outre à la même page du Pittsburgh Press que l’annonce de Night.  
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Variety indiquait que l’effort initial du cinéma middleground (1.3.) est un film 
d’horreur en noir et blanc destiné aux « drive-in theatre audiences across the 
country ». Lors de sa sortie en octobre 1968, la diffusion de Night devient 




La prise de connaissance du programme accompagnant son affiche 
promotionnelle permet de comprendre ce que Boxoffice désignait deux semaines 
auparavant sous « greater metropolitan area » – cette aire urbaine concerne la 
périphérie de la ville de Pittsburgh. Après la première du film au Fulton Theater 
(III.8. ; Russo, 1985), un édifice se situant au cœur de la ville100, sa diffusion grand 
public se déplace vers les ciné-parcs et les salles de quartier de Pittsburgh et des 
comtés avoisinants. La même stratégie distributrice est décelée par Heffernan pour la 
ville de Philadelphie (op. cit.). 
L’émergence des cinémas de quartier aux États-Unis avait été favorisée dans 
les années 1930 par l’expansion des villes du pays, créant une distance géographique 
de plus en plus importante entre les centres et les quartiers résidentiels (Welling, 
2007 : 118). Schématiquement, un film de catégorie A, mettant en tête d’affiche des 
acteurs et un réalisateur réputés, passait d’abord dans les principales salles d’une 
ville, puis dans les subsequent runs, à savoir les salles périphériques le repassant 
pour une deuxième, voire troisième sortie (Fernett, 1973 : 7). Le programme de 
diffusion de Night permet de comprendre que le long métrage est d’emblée inséré 
dans ce marché décentré. En outre, les grandes salles privilégiaient la projection d’un 
                                                           
100 Dans les années 1990, l’établissement fut rebaptisé Byham Theater, d’après le nom de la famille de 
donateurs ayant contribué à sa rénovation. Voir le site du trust culturel de Pittsburgh : 
http://www.pgharts.org/venues/byham.aspx Consulté le 2 février 2011. 




seul long métrage, alors que, pour les mêmes raisons lucratives, les salles de quartier 
prévoyaient des double features (aussi appelés double bills), c’est-à-dire des 
projections de deux films au prix d’un seul (ibid.). Les films de série B étaient, quant à 
eux, directement conçus pour ce marché secondaire à programmation double (Schatz, 
op. cit.). 
Rattaché à cette politique de diffusion, La Nuit ne bénéficiait par conséquent 
pas, initialement, d’une projection exclusive. En témoignent des articles de presse de 
l’époque101, les ouvrages de Heffernan (2002) et Kane (2010), ainsi que George 
Romero lui-même : 
I don’t remember how wide the initial release was, but it was fairly substantial as I recall. 
It was strictly double-bill fare, playing neighborhood theaters and drive-ins102. 
A la conception du marché cinématographique par Image Ten durant la phase 
de tournage, s’ajoute celle des distributeurs. Les articles de presse annonçant le 
projet, ainsi que l’affiche promotionnelle de Continental font apparaître un 
alignement entre les producteurs et les distributeurs sur les débouchés commerciaux 
envisageables d’un tel long métrage. Il est cependant possible de discerner un certain 
décalage entre les deux compagnies vis-à-vis de la campagne publicitaire du film. En 
effet, là où une démarcation est recherchée par le groupe pittsburgeois, la maison de 
distribution opte pour un lancement du produit dans une subdivision attestée, celle 
des films de série B. C’est in fine selon ce classement que La Nuit des Morts-vivants 
apparaît dans la presse en s’adressant à des spectateurs potentiels, amateurs du genre 
de l’horreur. 
                                                           
101 Le Los Angeles Times du 1o janvier 1969 (III.22.) évoque une co-programmation avec Dr. Who and 
the Daleks (Flemyng, 1964), un film de science-fiction britannique également distribué par 
Continental (Heffernan, op. cit.) ; le Kinematograph Weekly du 2 november 1969 parle de Night en 
tant que double programmer (III.26.) ; la recension publiée dans le numéro de printemps 1969 
d’Inter/VIEW indique le relancement récent de Night en tant que co-feature (III.23.) ; enfin le numéro 
de printemps 1970 de Sight and Sound (III.33.) informe son lectorat britannique que Night avait passé 
largement inaperçu aux USA jusqu’en octobre 1969 où ses distributeurs l’avaient ressorti en tant que 
second feature de Slaves (Biberman, 1969). En 1971, la maison de distribution programmera La Nuit 
pour les projections de minuit les vendredis et samedis soirs dans les salles réservées au cinéma d’art 
et d’essai. Cette nouvelle diffusion exclusive commence à Washington, mais prend son véritable 
ampleur à New York, avant que le film ne soit distribué à travers le pays en novembre de cette même 
année. Voir chapitre 5.  
102 Réponse par courriel le 14 octobre 2010. 
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1.6. Conclusion 
En mettant en relief la notion d’industrie, j’ai cherché dans ce chapitre à 
démontrer comment elle endosse des connotations différentes suivant les villes et les 
pratiques qui leur sont associées. Il apparaît ainsi que lorsque les habitants d’une ville 
connue principalement pour sa production d’acier se lancent dans un projet filmique, 
les comptes rendus journalistiques s’appuient, souvent de façon tacite, sur ce savoir 
d’arrière-plan dans leurs descriptions dudit projet. La contrepartie normative 
permettant l’estimation de ce travail régional repose sur des critères 
cinématographiques (re)connus : les productions hollywoodiennes et, par extension, 
le cinéma avant-gardiste. Les attentes propres à ce domaine d’activité ne trouvent pas 
leur entier recouvrement dans une production considérée comme étant en décalage 
avec lui. Cette cohérence de cadrage de l’information permet d’apercevoir qu’au-delà 
des dispositifs d’énonciation différents (Verón, 1984 : 35) – journaux régionaux ou 
magazines nationaux de divertissement – le thème « Pittsburgh » y ressort comme la 
même figure configurante. Ainsi, le sens que les journalistes font du projet 
pittsburgeois revêt des caractéristiques semblables et donc socialement partagées. 
Il devient ainsi manifeste que les discours de la presse précédant la sortie en 
salles du film procèdent déjà à un travail d’évaluation de l’œuvre à venir, alors même 
qu’ils ne décrivent que sa phase de conception : l’organisation pratique du tournage, 
du casting, de la distribution. En d’autres termes, l’insistance unanime sur le lieu de 
sa production permet la formulation d’une certaine réception du film avant les 
jugements sur son contenu, son exécution artistique et technique, le jeu des acteurs, 
ou ses significations allégoriques. Les impératifs économiques et attentes pratiques 
d’un côté et l’appréciation normative d’une production cinématographique de l’autre 
s’élaborent mutuellement dans les descriptions médiatiques initiales du projet. 
L’analyse effectuée au sein de ce chapitre permet de donner une portée 
empirique aux positions de Walter Benjamin, Theodor Adorno et Max Horkheimer, 
et de s’interroger par la même occasion sur les dimensions critiques de leurs travaux. 
Les auteurs appréhendent les productions culturelles comme des produits marchands 
conçus dans le but de créer des consommateurs. D’après Adorno, l’aura propre à 




l’œuvre singulière103 est remplacée dans les sociétés de masse par le fétichisme de la 
marchandise standardisée. En poursuivant les réflexions de Marx, il avance que dans 
une économie capitaliste la valeur d’échange prédomine sur la valeur d’usage. Adorno 
en conclut que le lien social découlant d’un tel système aliène les consommateurs 
puisqu’il parvient à masquer le travail proprement humain derrière les productions 
culturelles (Voirol, 2011). La tâche de la critique consisterait alors à démystifier par 
« une rhétorique de l’exagération » ce qui est ainsi rendu invisible (ibid. p. 144). 
Selon cette rhétorique, les lois régissant les produits culturels seraient conçues 
en amont, dans la phase de leur élaboration : 
Pour le consommateur, il n’y a plus rien à classer : les producteurs ont déjà tout fait pour 
lui […] dans l’art des masses, tout vient de la conscience des équipes de production 
(Horkheimer & Adorno, 1974 : 140). 
En jouant principalement sur les sensations, les produits organisés de la sorte 
auraient comme conséquence la « régression culturelle », celle infantilisant les 
différents publics et les empêchant par là de devenir des adultes rationnels (Voirol, 
2011 : 135). La négligence des effets de la réception a déjà été reprochée à Adorno par 
ses contemporains (Voirol, 2011). En effet, une posture examinant essentiellement la 
facette mercantile d’un objet culturel sape la portée créatrice, innovatrice, voire 
libératrice des œuvres artistiques tout en ôtant la capacité critique aux 
consommateurs. Même en atténuant le caractère passif de la réception (Adorno, 
1997), la réflexion adornienne maintient le primat du système sur l’individu. Or, il en 
émerge un paradoxe. En accusant l’industrie culturelle de réification, l’auteur réifie 
lui-même les interactions et les échanges hic et nunc entre des personnes réelles 
puisqu’il tend à traiter l’industrie culturelle comme une entité autonome et, in fine, 
un concept104. 
L’exemple de La Nuit des Morts-vivants montrera que le déterminisme 
économique tracé et le sort désenchanté que les penseurs de Frankfort réservent aux 
                                                           
103 « C’est aux objets historiques que nous appliquions plus haut cette notion d’aura […] On pourrait la 
définir comme l’unique apparition d’un lointain, aussi proche soit-il […] Sortir de son halo l’objet, 
détruire son aura, c’est la marque d’une perception dont le “sens de l’identique dans le monde” s’est 
aiguisé au point que, moyennant la reproduction, elle parvient à standardiser l’unique », Benjamin, 
2009 : 19-21. 
104 Sur la réification en sciences sociales, voir Maynard et Wilson (1980).  
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objets culturels modernes font défaut face à la réception que vivra ce long métrage : le 
public typique de série B imaginé par Continental ne correspondra pas à l’accueil 
effectif de La Nuit. Malgré un placement du film par ses distributeurs dans un 
classement vérifié de seconde zone, son succès continu aux USA, mais également en 
Europe, modifiera les sites de ses projections. Les critiques américains de 1971 
reconnaîtront ses origines sous-génériques, et donc le marché originairement visé, 
tout en s’étonnant du caractère imprévisible avec lequel l’œuvre est parvenue à attirer 
massivement les spectateurs profanes et professionnels (voir chapitre 5). Ces 
réactions de surprise sous-entendent que les films conçus pour le marché secondaire 
n’ont pas l’ambition d’une pareille attention à leur égard. C’est parce que Night sera 
vécu comme une innovation et non comme la simple répétition de standards 
canoniques sous-générique qu’il pourra se singulariser en tant qu’œuvre parmi les 
offres habituelles de sa distribution initiale. 
A la légère moquerie exprimée vis-à-vis de cette « bâtardise provinciale » par 
les articles analysés dans ce chapitre s’ajoutera le mépris que certains critiques 
afficheront à l’encontre du film à sa sortie (voir notamment point 2.3.). Ces positions 
initiales céderont cependant progressivement leur place à une autre forme 
d’intelligibilité. Dans l’histoire du médium, Pittsburgh deviendra en effet le lieu de la 
genèse du cinéma de zombies moderne, et George A. Romero, le réalisateur du 
premier film dudit genre sera érigé en une figure singularisée d’auteur. Mais en 
octobre 1968, La Nuit des Morts-vivants est un petit film d’horreur en noir et blanc 
fait par une équipe d’inconnus qui doit encore faire ses preuves devant l’histoire, dont 
la prise en charge publique est effectuée par la médiation des critiques. 




Chapitre 2 – Un film et des genres – du particulier au 
général 
2.1. Introduction 
Le premier chapitre de cette étude se focalisait sur la manière dont un lieu 
n’étant pas, en tant que savoir socialement partagé, associé au cinéma est saisi par les 
journalistes dans leurs descriptions d’un projet filmique émergeant. L’analyse a ainsi 
dégagé une forme de réception cinématographique puisant essentiellement dans des 
éléments pratiques et géographiques, rendant ainsi compte de la phase de conception 
du film. C’est dans cette étape que Howard S. Becker situe ce qui est 
conventionnellement admis comme « l’œuvre en soi », et qui concerne l’œuvre dans 
sa phase créatrice et sa forme originale105 : 
Analysts love such evidences of how the work was done, because the choice the author or 
composer finally made from the field of possibilities such documents reveal can be taken 
to indicate what intention motivated the work’s making. And that tells us, in the 
conventions accepted in many art worlds, what the work’s ultimate meaning is, what the 
“work itself” is (2006 : 25). 
Toute action créatrice part d’une intention d’une personne ou d’un collectif. 
Dans ce processus de mise en forme l’objet artistique se déplace entre différents 
réseaux des mondes de l’art avant d’être publiquement dévoilé. L’œuvre ne se 
concrétise pleinement qu’en se confrontant à l’accueil effectif que divers publics, 
professionnels et profanes, lui réserveront. Le chapitre 1 a montré que quand bien 
même il s’agissait d’une présentation médiatique d’un projet filmique inachevé, qui 
s’appuyait principalement sur les aspects pratiques de sa fabrication, un certain 
jugement de valeur y était déjà présent. Les éléments tels que le genre, le marché visé, 
le budget ainsi que l’origine et le métier des producteurs participaient à la 
configuration esthétique dudit projet. En d’autres termes, dès que le travail artistique 
est pris en charge par une instance médiatrice (ici journalistique), la description et 
                                                           
105 Jean-Pierre Esquenazi emploie le terme « directives », emprunté à Michael Baxandall, pour 
désigner les nécessités et les contingences institutionnelles (matérielles et pratiques) précédant la 
publicisation d’un objet culturel (Esquenazi, 2007 : 56-58).  
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l’évaluation se trouvent de fait entremêlées. Du point de vue sociologique, isoler 
« l’œuvre en soi » ne semble alors possible que dans un sens très réduit, en écartant 
toute forme de médiation. Au lieu de tenter une telle circonscription pour y chercher 
l’intention initiale d’une œuvre, Becker préfère de la considérer comme un processus, 
une activité collective en train de se faire. Une telle démarche permet de tenir compte 
des étapes traversées par un objet esthétique ainsi que des formes de médiations qui 
y interviennent (personnes, lieux, supports matériels, et ainsi de suite). De ce fait, le 
sociologue appréhende la nature de l’œuvre d’art comme fondamentalement 
indéterminée : 
There are only the many occasions on which a work appears or is performed or read or 
viewed, each of which can be different from all the others (Becker, 2006 : 23). 
L’investigation chronologique de la réception de La Nuit des Morts-vivants 
permet d’observer une œuvre précisément en tant que processus. Dans son parcours 
médiatique, la critique européenne (chapitre 4) ainsi que sa nouvelle distribution 
incitée par son succès inattendu auprès des spectateurs ordinaires (chapitre 5) 
joueront un rôle-clef de médiateurs permettant au film pittsburgeois d’affranchir 
définitivement l’anonymat du cinéma de seconde zone. Toutefois, cette intervention 
d’acteurs sociaux précis ne suffit pas pour comprendre la configuration 
herméneutique de La Nuit et son intégration en tant que membre légitime au sein de 
la cinématographie américaine. Pour cela il faut également étudier le travail 
interprétatif des critiques, qui ne se résume pas à la question beckerienne 
d’étiquetage (labeling). 
La réception effective d’un objet artistique lui impute souvent des intentions qui 
n’étaient pas nécessairement et/ou consciemment prévues dans la phase de sa 
conception, production, distribution. En liant l’univers filmique Night of the Living 
Dead à une certaine réalité de l’histoire américaine (notamment le racisme, le conflit 
vietnamien ainsi que la remise en question de l’autorité patriarcale), les discours 
critiques lui donneront cette forme déterminée que Becker n’attribue pas à une œuvre 
d’art. Certes, en tant qu’objet sémiotique, La Nuit n’est informée par ses 
interprétations que dans la mesure où les spectateurs connaissent la lecture 
dominante du film et y adhèrent. En d’autres termes, et je rejoins Becker sur ce point, 
l’œuvre s’actualise dans des contextes historiques toujours nouveaux devant des 




spectateurs capables d’y trouver du sens inédit, ou se tenant près de son univers 
filmique en le vivant comme un moment de divertissement générique. Cependant, la 
signification publique de La Nuit reste attachée à ses interprétations géopolitiques 
historiques. Quand bien même certains auteurs proposent une lecture alternative du 
film, ils évoquent d’abord sa lecture la plus courante afin de mieux s’en distancier par 
la suite106. Par conséquent, une approche sociologique des œuvres d’art doit 
également prendre en considération le versant socio-sémiotique du processus de la 
réception, car c’est cette dimension qui sédimente le sens d’une œuvre. L’attribution 
du sens est en effet toujours configurée par un interprétant107. Dans la sémiotique 
développée par Charles Sanders Peirce, l’interprétant est l’opération qui lie un signe 
dans le monde à un objet de la pensée (Short, 2007). Le sens d’un mot, d’un concept, 
d’un objet, etc., émerge grâce à cette médiation. En attachant aux films des catégories 
de classement génériques, l’industrie cinématographique court-circuite le processus 
d’interprétation entre une œuvre de fiction et ses destinataires (Altman, 1999 : 218). 
Ainsi, entre 1968-1971 les jugements des critiques dans la presse américaine seront 
principalement articulés autour du genre de l’horreur comme le cadre 
d’interprétation de La Nuit, à l’aune duquel cette nouvelle sortie sera évaluée. Mais ce 
rapport de sens tautologique entre le film et le genre sera progressivement rompu 
dans les publications à venir. La méta-signification de La Nuit se stabilisera à partir 
du moment où la lecture générique sera intégrée par l’interprétant allégorique qui 
fera du film un commentaire politique sur son époque de production. Pour Peirce, 
c’est l’habitude qui instaure ce qu’il nomme l’interprétant ultime. Ainsi, quand bien 
même le film oscillera parfois entre (sous-)genres différents, ses analyses dominantes 
seront extra-filmiques – puisant leur sens dans une période historique des États-Unis 
pour rendre intelligible le succès inattendu d’un film issu de la série B. Le classement 
générique initial du film par sa maison de distribution s’avérera alors inadéquat 
devant son accueil effectif. 
                                                           
106 L’anthologie de Moreman et Rushton (2011) explore la figure du zombie et sa popularité 
grandissante dans la culture occidentale contemporaine, et s’intéresse par conséquent moins au 
contexte historique d’un film particulier qu’à la signification du zombie comme symbole ou 
représentation. Cependant, cet intérêt thématique est également une préoccupation historiquement 
située, tout comme l’est l’interprétation de La Nuit des Morts-vivants à la lumière de son époque de 
production.  
107 Pour une critique de l’approche beckerienne des œuvres d’art je me réfère à l’article de Philippe 
Gonzalez consacré à la réception internationale de Good Night and Good Luck de George Clooney (op. 
cit.).  
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Le premier chapitre a montré que dans la période précédant la sortie d’un long 
métrage, les discours médiatiques peuvent contribuer aux effets de sa réception 
effective à venir : en anticipant sa future projection, ils lui donnent déjà une certaine 
direction et participent à sa configuration en tant qu’œuvre. Pour cette période, la 
ville de Pittsburgh était retenue comme l’interprétant principal du projet : les 
journalistes prenaient également en considération des aspects ne relevant pas 
directement des jugements esthétiques du long métrage tout en les faisant participer 
à son évaluation en tant qu’œuvre. 
Ce chapitre poursuit l’enquête du cadrage médiatique de La Nuit des Morts-
vivants en s’attardant cette fois sur la question du genre comme forme de médiation. 
Lorsque la maison de distribution Continental accorde à Night une place au sein de 
série B et prévoit des lieux pour sa projection (voir 1.5.), ses stratégies sont 
influencées non seulement par l’origine régionale du film et les aspects pratiques de 
sa réalisation mais également, et surtout, par ses éléments narratifs. Ce sont ces 
derniers qui permettent de fournir au film un cadre générique, un « schéma de 
réception » (Compagnon, 1998 : 185), communiqué aux spectateurs potentiels via 
différentes instances médiatiques. Parmi les offres culturelles proposées par 
l’industrie du spectacle, le genre constitue le critère permettant aux journalistes de 
faciliter les repères des publics en leur donnant un horizon d’attente (Jauss, 1975). 
En nous informant sur une nouvelle sortie en fonction du genre auquel elle est 
attachée – par les producteurs, les distributeurs, les critiques et/ou notre entourage – 
nous adoptons déjà une certaine attitude à son égard, calquée sur notre connaissance 
(et éventuelle appréciation) préalable dudit genre et nos habitudes de spectateurs. 
Cette phase préparatoire peut par la suite trouver sa confirmation par la prise de 
connaissance avec le contenu filmique, ou au contraire subir la désapprobation, le 
désintérêt, voire le rejet et l’incompréhension. La confrontation effective avec un récit 
fictionnel et les diverses réactions que cela peut susciter à la fois auprès des publics 
professionnels et profanes pointent la souplesse et les limites du genre en tant que 
moyen classificatoire. Le peu de détails synoptiques textuels (et non pas encore 
visuels) que le projet pennsylvanien fournit avant sa première conduit les journalistes 
à recourir aux critères propres aux sous-genres existants. Le mouvement inverse est 
également vrai : les différents noms du film évoqués par la presse dans cette période 
– Night of the Flesh Eaters, Night of the Anubis, Night of the Living Dead – et ses 




classifications génériques épousent la cohérence des éléments synoptiques. C’est ainsi 
que s’effectue entre un genre en tant que cadre référentiel général et un projet 
particulier une élaboration mutuelle, que Jean-Pierre Esquenazi appelle un « rapport 
d’exemplification » où le film « manifeste à sa façon singulière les caractéristiques du 
genre » (2003 : 17-18). Il s’avérera que la visualisation du film, et donc sa réception 
effective entre 1968-1969, fera d’abord surgir l’existence des limites du genre via le 
cas concerné. Par la suite, avec d’autres projets indépendants, tel Texas Chainsaw 
Massacre (Hooper, 1974), Night contribuera à la réorientation de l’exécution visuelle 
et thématique du genre de l’horreur, et sera également à l’origine du sous-genre du 
cinéma de zombies. En d’autres termes, les thèmes, les formes narratives mais 
également les éléments proprement visuels ne peuvent pas être dissociés de 
l’élaboration d’un genre qui joue principalement sur les peurs et les tabous sociaux. 
A la sortie de La Nuit des Morts-vivants en 1968 plusieurs journalistes 
souligneront que son titre, renvoyant pourtant à un récit horrifique, ne prépare pas 
les spectateurs pour son véritable contenu. Initialement rejeté par les critiques new-
yorkais pour sa violence graphique, La Nuit brise ainsi leur horizon d’attente 
générique. Les réactions parfois très vives qu’il suscitera font émerger par la négative 
le cadre d’intelligibilité d’un genre, son « système de référence » (Jauss, op. cit.). Les 
limites génériques que pointe le film apparaissent dans les formulations des critiques. 
Pour certains d’entre eux, le genre de l’horreur, tel qu’il est ordinairement compris et 
connu, semble insuffisant pour rendre compte de cette nouvelle sortie. C’est ainsi que 
la journaliste de New York Daily News tentera de décrire La Nuit comme un 
« horrible film d’horreur » (III.16.). 
La réaction de la critique face au film pittsburgeois indique que si l’emploi 
courant de la notion du genre lui confère une certaine permanence, il ne cesse de 
facto de se confronter, en tant que catégorie de classement, aux nouvelles œuvres. 
Celles-ci portent en elles le potentiel du renouvellement générique. 
Les genres sont toujours des catégories créées a posteriori pour rendre compte des 
ressemblances entre un groupe de films, et l’origine du genre (c’est-à-dire ce qui précède 
sa conscience et sa reconnaissance) est faite de croisements de formes préexistantes et de 
dérivations, jusqu’à ce que se cristallise une formule dans un équilibre sémantico-
syntaxique qui est souvent repéré comme un « noyau du genre ». Il va de soi que cette 
métaphore, qui annule toute perspective diachronique, fait de la formule stable du genre 
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un centre ; en s’en écartant, les films deviennent des parents, de plus en plus éloignés, 
situés dans un cercle qui rentre forcément en intersection avec d’autres. Soulignons bien 
qu’un tel noyau du genre, qui permet souvent de le définir, n’est qu’un instantané d’un 
moment du genre et que ce moment n’est en aucun cas une origine, mais plutôt une 
réduction stéréotypique du genre (Moine, 2005 : 103-104). 
Cette citation permet d’illustrer ce que je souhaite investiguer dans ce chapitre. 
Elle stipule qu’un genre cinématographique n’est pas nécessairement établi une fois 
pour toutes, mais peut au contraire être continuellement remanié à toutes fins 
pratiques par celles et ceux qui l’emploient. Cette souplesse de classement est à son 
tour étroitement liée à l’apparition continue de films nouveaux, dont certains – 
comme La Nuit des Morts-vivants – marquent le médium en produisant une 
rupture, reconnue souvent de façon rétrospective, avec les œuvres précédentes. C’est 
précisément l’aspect diachronique et évolutif de la question générique que l’analyse 
comparative des comptes rendus médiatiques concernant Night permet de dégager. 
Le deuxième chapitre examine trois phases génériques de La Nuit des Morts-
vivants : avant sa sortie ; l’accueil initial par la presse ; et enfin son classement dans 
la littérature cinématographique depuis les années 1970. La phase précédant sa sortie 
en salles montre qu’au-delà des détails synoptiques mentionnés par les premiers 
articles, ce sont l’origine inhabituelle du film et surtout le marché pour lequel il est 
conçu qui incitent les journalistes à recourir aux sous-genres différents (2.2.). Les 
classements effectués par les premières critiques diffèrent quant à eux de la phase 
précédente, puisque le public professionnel a désormais connaissance du contenu et 
de l’exécution visuelle de Night. Ici la classification fonctionne tantôt comme 
confirmation, tantôt comme renforcement des critères génériques existants, que ce 
soit dans un sens positif ou négatif (2.3.). Je terminerai le chapitre en évoquant la 
littérature consacrée au cinéma fantastique en général et aux œuvres de George A. 
Romero en particulier (2.4.). Cette partie me permettra d’illustrer que ce qui est saisi 
comme l’interprétant central de la narration, c’est-à-dire celui qui lui donne son cadre 
d’intelligibilité, influence à son tour les différents classements (sous-)génériques de 
La Nuit. Si un film peut être désigné en corrélation avec un genre comme son 
« principe de généralisation » (Compagnon, 1998 : 185), ce principe-là est mu par des 
composantes sémantiques et syntaxiques d’un film (Altman, 1999) ; elles permettent 
sa comparaison avec la tradition (cinématographique et/ou littéraire). Les parties 
sémantiques regroupent les traits communs d’un genre donné (personnages, lieux, 




décors, aspects techniques). Certains auteurs, comme Pirie (1977), verront la figure 
des morts-vivants comme une actualisation du mythe du vampire. Les rapports 
syntaxiques se focalisent sur les combinaisons des parties donnant naissance à des 
structures génériques. L’un des premiers articles académiques consacrés à Night 
saisit la peur de la mort comme son sujet principal (Dillard, [1973] 1987). Or la 
généralisation peut également être produite à partir des critères externes à la 
narration. Lorsque La Nuit est saisi à travers l’époque de sa production il est analysé 
dans le cadre du cinéma indépendant, engagé et/ou subversif des années 1970 
(Wood, 1986 ; Mendik, 2002). Ainsi, les formes de configuration herméneutique que 
prennent ces différentes publications permettent à leurs auteurs d’attacher un film à 
des cadres génériques divers. 
Inspiré de la typologie de Ferdinand de Saussure, Rick Altman préconise une 
approche complémentaire entre les aspects sémantiques et syntaxiques des genres 
filmiques. Ils se complètent et s’élaborent mutuellement, mais possèdent le défaut de 
ne pas prendre en considération l’acte de l’interprétation lui-même. Il manque ainsi à 
son programme de recherche un troisième élément permettant de compléter les 
opérations de sens, étant donné que celles-ci sont toujours effectuées par quelqu’un. 
En d’autres termes, il importe d’y ajouter son pendant pragmatique – les éléments de 
signification sémantiques et syntaxiques demandent un usage et une compréhension 
effectifs par des spectateurs historiquement situés. Pour cela, l’interprétant peircien 
permet de comprendre comment les critiques établissent une signification entre les 
différents éléments syntaxiques et sémantiques d’un film pour lui donner à la fois un 
cadre générique et une signification (intertextuels ou extra-filmiques). A titre 
d’exemple, certains analystes verront dans le film une oscillation entre les registres 
narratifs de la science-fiction et du cinéma d’horreur. C’est l’interprétant qui permet 
de réunir des traits que d’autres spectateurs professionnels dissocient ou omettent 
d’inclure. 
Le classement initial de Night of the Living Dead par Continental dans un 
sous-genre de série B, commenté par les articles précédant sa sortie, s’est avéré 
inadapté à sa réception effective. Cette « erreur de calcul » a progressivement mené à 
une refiguration générique à la fois de Night et du genre de l’horreur. Ce cas d’étude 
permet ainsi de montrer que la notion du genre cinématographique possède à la fois 
une certaine stabilité mais également une souplesse. Bien entendu, afin de pouvoir 
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opérer en tant que moyen de classification, la signification d’un genre doit être 
collectivement partagée. Mais elle est également susceptible de se mouvoir et de se 
modifier avec le contexte historique, l’objet filmique évalué, le travail interprétatif des 
différents énonciateurs, ainsi que l’usage qu’ils font du genre à toutes fins pratiques. 
En effet, le genre peut être employé dans un cadre académique en tant que catégorie 
étudiée et circonscrite par les théoriciens du cinéma. Il peut également être considéré 
comme une notion d’inspiration économique, voire idéologique, particulièrement 
propice à l’industrie cinématographique dans la distribution de nouveaux longs 
métrages : en conférant une délimitation distincte à un produit donné, elle 
parviendrait ainsi à mieux cibler les différents publics-consommateurs108. Le genre 
peut également être saisi par les spectateurs pour décrire un film particulier ou pour 
affirmer leurs goûts. Pour les journalistes culturels et les critiques de cinéma le genre 
permet d’offrir un premier cadre interprétatif aux spectateurs potentiels – les 
destinataires principaux de leurs discours. C’est à ce dernier usage que je souhaite 
consacrer ce chapitre en examinant trois phases du cadrage générique de La Nuit des 
Morts-vivants. 
Le corps professionnel composé de critiques et de spécialistes de cinéma 
occupe une place distincte dans le monde cinématographique, qui est étroitement liée 
à l’organisation de ses discours. Son rapport à la cinématographie n’est pas 
principalement constitué autour des intérêts lucratifs pour ce médium (a contrario 
des producteurs et des distributeurs) ; son expérience cinématographique dépasse 
également un « simple » moment de divertissement, de distraction, de détente, de 
sociabilité (tel qu’il est davantage vécu par un public « ordinaire »). La place occupée 
par les journalistes culturels et les critiques dans le champ cinématographique est 
médiane109. A l’inverse des réalisateurs, les critiques ne créent pas d’œuvres, mais 
produisent des discours interprétatifs autour des œuvres. Partant, en rendant compte 
d’une nouvelle sortie, ils touchent aux deux pendants d’une production culturelle. 
Dans leurs présentations d’un film, ils reprennent en effet des éléments le réalisant et 
le définissant en son amont par des critères de l’industrie. Mais, s’adressant à une 
                                                           
108 Une circonscription trop étroite d’un genre risque cependant de restreindre l’afflux des publics 
potentiels (Moine, 2005 : 105).  
109 Pour André Bazin, « la critique a deux faces : l’une tournée vers le film, dont j’ai dit qu’elle était 
fruste et sans valeurs monétaire, mais l’autre vers le public et c’est ce revers (ou cet endroit) qui la 
justifie réellement » ([1958] 1998 : 300). 




communauté de lecteurs, et spectateurs potentiels, ils proposent également une 
direction interprétative en restituant et en commentant l’intrigue d’un film. Le genre 
est ce qui, entre autre, permet au corps journalistique de faire la connexion rapide et 
économe entre la production et les divers publics à laquelle elle s’adresse. Les 
critiques ne rendent cependant pas uniquement compte d’une œuvre à l’appui des 
genres existants. La position intermédiaire qu’ils occupent dans un espace public 
médiatique couplée à leur activité d’évaluateurs de produits culturels leur offre 
également la possibilité de contribuer à l’élaboration et à la définition de (sous)-
genres nouveaux110. 
Un genre cinématographique n’apparaît que lorsqu’il est nommé et désigné comme tel, 
puisque son existence est liée à la conscience, partagée et consensuelle, qu’une 
communauté en a. Ainsi, la première occurrence du genre n’est-elle pas à chercher, 
rétrospectivement, dans les films qui correspondent à la catégorie établie a posteriori, 
mais dans les discours tenus sur les films (Moine, 2005 : 122). 
Que ce soit dans une description académique, industrielle, médiatique ou 
profane d’un film particulier, le genre dont il est issu ou dans lequel il est inscrit est 
d’abord mobilisé comme une catégorie lexicalisée (« c’est un drame »), partagée entre 
plusieurs médiums. Les études menées sur les genres cinématographiques se sont 
développées à partir de celles consacrées aux genres littéraires (Altman, 1999 ; 
Esquenazi, 2000 ; Moine, 2005). D’une part, l’art littéraire précède à l’invention de la 
cinématographie, et accumule par conséquent à son sujet une tradition analytique 
attestée (remontant jusqu’à La Poétique d’Aristote). D’autre part, dans un cas comme 
dans l’autre, toute recherche doit s’appuyer sur le langage pour sa réalisation et sa 
                                                           
110 A titre illustratif, la catégorie torture porn avait été employée pour la première fois par le critique 
David Edelstein dans sa recension de Hostel (Roth, 2005), dans New York Magazine, le 28 janvier 
2006 : http://nymag.com/movies/features/15622/ Consulté le 2 mai 2011.  
Cet usage a donné lieu à la naissance d’un sous-genre dans lequel d’autres films, tel Saw (Wan, 2004), 
The Human Centipede (Six, 2009), A Serbian Film (Spasojevic, 2010), ont été introduits pour leur 
classement générique. Leur trait commun est l’abolition de la frontière entre des activités sexuelles 
explicites et la violence physique tout aussi (sinon plus) explicite. Voir à ce titre un article retraçant la 
genèse du genre, « The Meaning of Torture Porn », in Salon.com, le 07 juin 2010 : 
http://www.salon.com/books/feature/2010/06/07/philosophy_of_horror_movies Consulté le 2 mai 
2011.  
L’ouvrage que Raphaëlle Moine consacre aux genres cinématographiques permet de comprendre 
comment Saw, pourtant précédant à Hostel, peut être inclus dans le sous-genre torture porn : « Une 
des raisons des changements d’identité générique au cours de l’histoire tient au fait que de nouvelles 
catégories génériques apparaissent, qui amènent à considérer rétrospectivement sous un jour différent 
des films passés » (Moine, 2005 : 96). Il s’agit bien entendu d’un travail de médiation, accompli par 
différents énonciateurs dans l’espace public médiatique.  
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généralisation. Ainsi, du point de vue narratologique, le genre comme critère 
identificatoire peut être compris comme « un ensemble de références » (Esquenazi, 
2000) : un certain nombre d’ingrédients se sédimente et s’associe à un genre 
particulier, et saurait être reconnu comme un genre par un public familiarisé. 
Cependant, étant donné la nature visuelle et mouvante du médium 
cinématographique, les genres émergeant en son sein prennent également leur source 
dans notre familiarisation perceptuelle immédiate avec des scènes, des actions, des 
personnages que nous voyons apparaître à l’écran. Les réactions des journalistes face 
aux aspects visuels de La Nuit seront analysées en profondeur dans le chapitre 3, 
mais il convient dès à présent de soulever l’importance de ce point pour le cas 
concerné. En s’inspirant des études littéraires pour élucider la question générique 
dans le cinéma, les auteurs font un rapprochement entre des documents écrits et un 
médium visuel111. Or, je propose d’intégrer à la réflexion générique 
cinématographique le travail actif effectué par le regard spectatoriel, car ce dernier 
participe pleinement à l’élaboration de la première. C’est en effet la transgression 
visuelle de La Nuit qui contribuera à sa démarcation parmi les films habituels du 
sous-genre de son classement initial. 
2.2. Le genre à la lumière des critères économico-spatiaux 
Une catégorie générique ne permet souvent pas de produire une description 
pleinement ajustée au contenu d’une œuvre particulière, ce qui incite les médiateurs 
critiques à recourir aux « sous-dénominations » pour une meilleure précision, sans 
que celles-ci ne soient nécessairement reprisent de façon systématique par d’autres 
utilisateurs (Moine, op. cit. pp. 15-16). Dès lors, quels sont les procédés de classement 
d’un petit film régional produit par des inconnus et qui n’est pas encore sorti sur les 
                                                           
111 A titre d’exemple, lorsque Rick Altman écrit que le cinéma d’horreur s’inspire de la tradition 
fantastique littéraire du XIXème siècle, perpétuant de la sorte la signification linguistique du monstre 
en tant que « créature inhumaine menaçante » tout en y modifiant les structures syntaxiques (Altman, 
2009 : 224), l’auteur néglige de distinguer l’acte de voir un monstre de l’acte de lire un récit 
impliquant des montres. Le second cas fait davantage appel à nos capacités imaginatives et 
symboliques que ne le fait le premier. Nous recourons certes au langage pour décrire ce que nous 
avons vu, mais le contact immédiat avec la présence maléfique est d’abord indiciel, il est de l’ordre de 
l’émotion plutôt que de la réflexion. Sur les différences de signification entre les opérations indicielles, 
iconiques et symboliques je me réfère aux travaux sur les médias d’Eliseo Verón (voir par exemple 
1995) inspirés des typologies sémiotiques élaborées par Charles Sanders Peirce (Short, 2007). 




écrans ? La souplesse générique évoquée dans l’introduction de ce chapitre 
transparaît d’ores et déjà dans la période précédant la première de La Nuit des 
Morts-vivants. Cependant, durant cette phase, la présentation du contenu filmique 
par les journalistes se résume aux brefs synopsis accompagnant les articles ; 
l’exécution artistique du film est encore largement inconnue. Que le contenu du film 
soit secondaire par rapport à ses dimensions pratiques (origine géographique, équipe 
de novices, budget restreint) est confirmé par toutes les publications de mon corpus 
précédant la sortie de Night. En effet, elles dévoilent le synopsis du film seulement à 
la fin. Les éléments dont disposent les journalistes pour donner à ce projet un 
cadrage générique proviennent notamment de ses aspects organisationnels : équipe 
régionale, film d’horreur à petit budget, projection réservée aux ciné-parcs, casting 
d’inconnus. Etant donné que le récit effectif ne peut pas encore confirmer ou 
démentir les différentes dénominations appliquées à Night dans son traitement 
médiatique initial, la variation des classements semble de ce fait témoigner d’une 
grande plasticité. 
L’article publié le 1er novembre 1967 dans le quotidien généraliste Pittsburgh 
Post-Gazette (III.1.) présente le projet de ce qui deviendra Night of the Living Dead 
en mobilisant le genre dans son titre même : « Pittsburghers Make Chiller For Drive-
Ins », précédé par le chapeau « Night of Flesh Eaters » [sic]. Le mot « chill » signifie 
« frisson ». Par extension, chiller est un terme désignant un genre fictionnel, celui de 
suspens ou d’horreur. Le terme générique chiller renvoie au chapeau de l’article sur le 
principe métonymique : le genre rend le chapeau intelligible, et dans la même 
opération ce dernier devient un titre fictionnel se référant à un genre – les deux se 
renvoient mutuellement. 
La particularité des genres cinématographiques provient de leur emploi à la 
fois par les personnes directement impliquées dans la production et par les 
spectateurs ordinaires, en passant par les chercheurs et les critiques (Altman, 1999 : 
14). Partant il y a, en amont et en aval, un certain consensus définitionnel de ce 
qu’englobe, de manière narrative et/ou technique, un terme comme celui de western, 
appliqué globalement à un corpus de films ou désignant une œuvre particulière. A la 
lumière du caractère socialement partagé de la notion du genre, le chiller pourrait 
donc tout aussi bien être une désignation rédactionnelle que celle communiquée par 
les promoteurs du film, voire les deux. Dans tous les cas, sa mention dans le titre 
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suggère que les lecteurs sont également supposés le connaître, et que son sens doit 
par conséquent être immédiatement accessible. L’intelligibilité du terme chiller est 
également raffermie par le contexte énonciatif, étant donné qu’il se trouve entouré 
d’autres éléments évoquant le champ cinématographique. 
Un nom générique ne désigne pas nécessairement un médium : « suspens » ou 
« horreur » peuvent être employés pour évoquer un roman ou un film. 
Nominalement, le genre prépare les publics non pas directement à un support 
matériel mais à une narration particulière. Dans le présent titre, c’est l’évocation des 
ciné-parcs qui permet de préciser à quel médium Night of the Flesh Eaters est 
attaché112. L’évocation des ciné-parcs est, avec le genre, déjà une manière de classer, 
voire d’évaluer le film bien avant sa sortie. Afin de comprendre l’opérativité d’une 
telle catégorisation, un bref rappel historique est de mise113. L’apparition des ciné-
parcs aux États-Unis remonte aux années 1930. Leur inventeur, Richard 
Hollingshead, avait imaginé la mise sur pied de sites hors des centres-villes, où les 
spectateurs pourraient se déplacer en voiture pour la projection des films sur des 
écrans géants, sans avoir à quitter leurs voitures, et donc sans préparation 
vestimentaire particulière (contrairement à une sortie en salle de cinéma 
conventionnelle). Lors des projections, du personnel passait entre les voitures pour 
vendre des boissons et de la nourriture. Le succès des ciné-parcs atteint son apogée 
dans les années 1950. Durant cette période la production automobile individualisée 
connaît un essor remarquable aux États-Unis, permettant au plus grand nombre une 
liberté de déplacement inédite. 
Par son invention, Hollingshead visait notamment les familles avec enfants 
(voire avec animaux domestiques), les habitants ruraux, les handicapés, les 
personnes âgées, ainsi que les classes dites populaires. Une autre catégorie de 
personnes y avait également trouvé son comble : les couples (notamment adolescents 
ou non mariés). C’était un excellent moyen de se fréquenter à l’abri des regards 
indiscrets et potentiellement désapprobateurs. Afin de concurrencer avec les offres 
des salles de cinéma habituelles, les ciné-parcs optaient pour une programmation 
                                                           
112 Par ailleurs, le verbe « make » (faire) renforce l’idée de la production d’un long métrage, car s’il y 
avait été question d’un projet littéraire, le verbe « write » (écrire) eût été plus approprié. 
113 Le passage qui suit reprend des éléments de l’ouvrage de Kerry Segrave (2006), consacré à la 
naissance et au déclin des ciné-parcs aux États-Unis.  




moins chère et de qualité secondaire. Des genres tels les comédies (musicales), les 
westerns, ainsi que les films d’horreur y avaient une place privilégiée. La voiture 
devenait une sorte de prolongation du living-room, permettant à ses occupants de 
commenter les films pendant leurs projections, ou de détourner leur attention sur 
d’autres activités (suivant la catégorie d’âge…), sans importuner les voisins et être 
dérangés à leur tour. Les sites ainsi construits, où le choix des films et le cadre 
pratique de leurs projections leur donnaient un statut de divertissement plutôt que 
d’art, étaient surtout adaptés aux loisirs collectifs. En effet, dans une salle de cinéma 
ordinaire, où certains codes de civilité ainsi que l’anonymat règnent, l’expérience 
cinématographique est davantage personnelle, et la relation entre le spectateur et le 
long métrage est de nature dyadique. Partant, la mention des ciné-parcs dans le titre 
du Pittsburgh Post-Gazette permet aux lecteurs américains contemporains de 
l’article de cerner la caractéristique du film et les pratiques spectatorielles 
correspondantes, à la fois à travers le genre et le lieu de sa projection. En d’autres 
termes, il ne s’agit pas d’une œuvre artistique, mais avant tout d’un film de 
divertissement114. 
Contrairement aux titres, dont la structure demande la brièveté, le corps de 
l’article permet d’ajouter au genre chiller la « sous-dénomination » évoquée par 
Raphaëlle Moine : 
The movie, a chiller-thriller designed especially for the late-late drive-in circuit, is “Night 
of the Flesh Eaters”, co-produced by Karl Hardman and Russell W. Streiner. 
La combinaison générique chiller-thriller apparaît conjointement avec le 
marché visé par la distribution du film. Pour quelle raison Night of the Flesh Eaters 
est-il « spécialement conçu » pour les projections nocturnes hors des centres villes ? 
Tout produit visant le divertissement prévoit dans la phase de sa conception des 
publics potentiellement intéressés par sa forme et son contenu. Dans le cas du 
cinéma, l’identification de ces populations passe, entre autres, par le genre. Un 
« thriller de frisson » serait donc une manière de délimiter les spectateurs au sein 
                                                           
114 Le chapitre 5 montrera comment les nouveaux sites de projection de La Nuit en 1971, 
habituellement réservés au cinéma d’art et d’essai, guideront la réévaluation du film par la critique 
américaine en tant qu’œuvre importante pour le genre de l’horreur. Certains d’entre eux ne 
découvriront l’existence du film qu’à la suite de sa nouvelle distribution, perçue comme socialement 
supérieure. 
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d’une population plus vaste. Un genre cinématographique ne se décide cependant pas 
uniquement en fonction des publics visés. Un critère économique intervient dans la 
prise de décision, celui des moyens disponibles ou mobilisables : 
It is ironic that Night became a modern classic of the horror genre, as no one in the Image 
Ten group had any particular affinity for horror when they first began to kick around 
ideas for a film. [...] The decision to do a horror film was made for purely commercial 
reasons. […] Friends in distribution circles advised that an exploitation picture was a safer 
bet for having something they’d be assured of selling. A low-budget horror film is simply 
more marketable than a low-budget art film (Gagne, 1987 : 23). 
En amont du classement promotionnel effectué par la maison de distribution 
Continental (voir 1.5.), la sélection générique, en tant que critère économique de 
ciblage, à laquelle procéda l’équipe de production Image Ten, puisait parmi des 
genres existants. Dans ses réflexions sur la création générique, Rick Altman distingue 
entre le « jeu des producteurs » et le « jeu des critiques » : le premier étant 
prospectif, le second rétrospectif (1999 : 38). En réalité, il n’est pas aisé de faire la 
séparation nette entre les deux, étant donné qu’un genre s’élabore également grâce à 
une familiarisation générique préalable. Afin d’introduire de nouveaux codes 
narratifs et techniques il faut bien posséder quelques notions des canons existants. La 
connaissance des genres est partiellement visuelle mais se forme également à travers 
les différents discours entourant le champ cinématographique. Ainsi, la décision prise 
par le groupe de Pittsburgh de produire un film d’horreur doit être considérée à la 
fois comme pro- et rétrospective. 
S’agissant d’un projet indépendant d’un groupe de Pittsburgeois, la question 
budgétaire devient aussitôt fort aiguë. Cela permet éventuellement de comprendre la 
raison pour laquelle le journaliste présente d’abord les coproducteurs du film, 
mettant ainsi en avant sa dimension financière, et non pas artistique. La personne de 
l’équipe ayant le plus de notoriété aujourd’hui – le réalisateur George A. Romero – 
n’y est même pas mentionnée. Ces quelques indices tissent des liens entre le budget, 
le genre, les publics visés et le site de projection. Le profil des publics-cible 




détermine, via le genre d’horreur, la plage horaire réservée à la projection (« late-late 
drive-in circuit »)115. 
L’avant-dernier paragraphe de l’article est consacré à l’aspect fictionnel du 
projet – son intrigue. A la suite du terme sous-générique chiller-thriller, apparaissent 
ses éléments narratifs : 
The story line concerns “flesh eaters”, similar apparently to vampires, who attack several 
victims and are finally destroyed after being trapped and burned in a farm house. 
La formulation approximative du contenu est appuyée par l’adverbe 
« apparemment », indiquant que le journaliste n’était pas familiarisé avec le 
scénario116. Quelles qu’en soient les raisons, c’est avant tout le classement générique 
du Pittsburgh Post-Gazette qui importe ici. Les agissements funestes des mangeurs 
de chair vampiriques et l’annihilation consécutive du mal, présupposant une 
confrontation et évoquant ainsi le suspense, permettent de coupler un récit d’horreur 
avec celui de thriller. Le 2 octobre 1968, soit le lendemain de la première de Night, le 
même quotidien publie une brève au sujet de cette sortie locale (III.10.)117. En 
qualifiant cette fois-ci le film de horror-thriller, la publication confirme le caractère 
contextuel et, partant, malléable des « sous-dénominations » génériques observées 
par Raphaëlle Moine. En effet, le remplacement de chiller par horror permet d’y lire 
une équivalence générique. En revanche, cette ressemblance disparaît dans les titres 
respectifs. Celui de 1967 annonçant que « Pittsburghers make chiller for drive-ins » 
permettait l’identification instantanée d’un genre cinématographique grâce à la 
mention des ciné-parcs. Le titre de la brève – « Hometown Thriller » – s’appuie 
quant à lui sur l’autre pendant de la sous-dénomination. En effet, « Hometown 
Horror » aurait eu une résonance plus alarmante – et trop proche du réel (on aurait 
                                                           
115 Le vif reproche adressé aux exploitants des salles de cinéma par le critique Roger Ebert en janvier 
1969 concernait la plage horaire matinale programmée pour la projection de Night à Chicago. En effet, 
le journaliste l’avait considérée comme inadéquate du fait d’avoir majoritairement attiré des enfants en 
bas âge, terrorisés par le film. Un tel grief fait apparaître le lien normatif entre les catégories des 
publics et les offres culturelles en fonction de l’espace et du temps (voir 3.3.). 
116 En effet, pour toute personne ayant vu le film, la description ainsi fournie est non seulement 
approximative, elle est carrément fausse. Quand bien même on admettrait une similitude entre les 
vampires et les goules via la contamination propagée par les morsures (telle sera la lecture de Pirie 
[1977] et Waller [1986], voir point 2.4.), le dénouement du récit proposé ici ne correspond pas à la fin 
effective du film. 
117 La version numérisée du numéro en question est accessible via le moteur de recherche Google: 
http://news.google.com/newspapers?id=jioNAAAAIBAJ&sjid=eWwDAAAAIBAJ&pg=7267,247462&d
q=&hl=en Consulté le 11 janvier 2011. 
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pu penser à un fait divers dramatique), alors que thriller réfère de manière moins 
équivoque à un genre fictionnel. 
La souplesse générique est également présente dans l’article de Variety du 
17 janvier 1968, où le projet pittsburgeois traverse plusieurs appellations (III.2.). 
Introduit comme « l’effort initial du cinéma du milieu » d’une équipe de publicitaires, 
Night of the Flesh Eaters est ensuite décrit en termes plus généraux comme « un film 
d’horreur en noir et blanc destiné aux publics des ciné-parcs à travers le pays ». 
Passant ensuite en revue l’équipe du tournage et le casting, où l’accent est mis sur 
leurs origines pittsburgeoises, le journaliste en conclut que : 
The rushes for “Flesh Eaters” would indicate that Image 10 has a thoroughly professional 
ozone meller in the works as its first feature production. 
La formulation au conditionnel du professionnalisme du premier long métrage 
d’Image Ten indique que l’auteur se fie à une appréciation rapportée par autrui. 
Cependant, l’identité de celui ou ceux qui ont pu visionner ces rushs n’est pas révélée. 
A défaut d’informations certaines, c’est l’adjectif « professionnel », renforcé par 
l’adverbe « foncièrement », qui fonctionne comme un indicateur rassurant la qualité 
d’un projet middleground. Dans ce passage, ce dernier est décrit comme un ozone 
meller. Il n’est pas aisé de comprendre si ce terme est l’emploi du journaliste, ou s’il 
est propre au discours rapporté des personnes ayant vu les extraits du film et qui le 
qualifient de la sorte. Cependant, ce qui en ressort dans la lecture ordinaire de 
l’article est la manière dont le classement du film y est présenté. 
Meller est le mot argotique désignant le sous-genre mélodrame, avec pour 
équivalent français le terme mélo. Dans les deux langues, cette abréviation dépasse la 
dénotation d’un genre, car elle connote également une certaine exagération narrative. 
En effet, mélo désigne souvent des récits peuplés de personnages stéréotypés aux 
émotions excessives. Ozone, ou ozoner, désigne les ciné-parcs (Segrave, 2006 : 18). 
D’aucuns pourraient éventuellement s’étonner de la raison pour laquelle Night of the 
Flesh Eaters, précédemment identifié comme un film d’horreur, soit ici qualifié de 
mélo. La réponse se trouve dans le site de sa future projection – les ciné-parcs. Etant 
donné leur spécialisation dans le cinéma de seconde qualité, privilégiant certains 
genres, voire sous-genres, l’évocation connotée du mélo dans le même contexte 




permet de situer Flesh Eaters sur l’échelle cinématographique entre under- et 
middleground introduite au début de l’article de Variety (voir 1.3.). 
L’intrigue du film est évoquée rapidement, se résumant en une phrase. « Pour 
la petite histoire », des goules surgissant d’un cimetière s’attaquent à un groupe de 
personnes qui prend refuge pour s’en protéger. Voilà les principaux ingrédients du 
scénario. Le contenu du récit, rendu banal par cette formulation très économe, 
permet également de comprendre l’usage du terme mélo. Au même titre que ce sous-
genre recourt aux situations et personnages stéréotypés, Flesh Eaters fait l’usage 
d’une recette maintes fois utilisée : la monstruosité faisant son apparition dans le 
monde des humains, perturbant le quotidien et menaçant son existence. Ce n’est pas 
seulement l’économie du synopsis, mais également sa position à la fin du texte qui 
rend la narration filmique secondaire aux autres informations de l’article. Au cœur de 
celui-ci se trouve non pas le film per se, mais, comme l’avait déjà montré le chapitre 1, 
le caractère régional d’un projet cinématographique. 
A la fin de son article, le journaliste de Variety annonce les futurs projets de 
l’équipe pittsburgeoise en recourant à une nouvelle sous-catégorie générique, dont 
l’emploi dans le contexte acquiert une dimension normative : 
Image 10 has plans for two more features in coming months. Hope is to move up from 
horror-meller to contemporary drama. 
La substitution d’ozone par horror à propos du sous-genre mélo permet de 
maintenir une qualification se fondant sur les programmations caractéristiques des 
ciné-parcs. Le texte ne contient aucune citation, il est rédigé à la troisième personne. 
Cette formulation permet d’instaurer une distance, et donc une neutralité, entre le 
journaliste et le monde dont il rend compte. Son discours ne restitue pour ainsi dire 
que les « faits » (Tuchman, 1972). Le propre de la citation est d’articuler deux 
discours : celui de l’énonciateur, et celui d’un locuteur absent. Cette relation peut être 
continue et visible : « untel a dit que… ». Elle peut également être gommée, lorsque 
les propos du locuteur absent sont assimilés au discours de l’énonciateur sans qu’il 
soit « possible de retrouver des traces de l’énoncé originel sous la forme 
d’empreintes » (Mouillaud & Tétu, 1989 : 133). Malgré l’absence de citations dans 
l’article de Variety, l’espoir de pouvoir passer d’un genre à un autre apparaît comme 
étant celui exprimé par Image Ten. Cette lecture est possible grâce à l’enchaînement 
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thématique entre cette phrase et celle qui la précède, où l’intention du groupe de 
continuer à produire des films est évoquée. L’expression de cet espoir en termes 
d’ascension (« move up from ») sous-entend un échelonnage générique évaluatif et 
une connaissance de leurs valeurs inégales. En fusionnant les termes horreur et mélo, 
l’auteur de l’article désigne enfin le sous-genre vers lequel pointaient les différents 
éléments mobilisés dans la description du projet Flesh Eaters. A la lumière de ce 
nouveau qualificatif, le drame contemporain apparaît comme son supérieur 
générique auquel l’équipe de tournage aspire. L’estimation normative des deux 
genres est décrite objectivement, étant donné que la volonté subjective d’élévation 
depuis l’un vers l’autre ne nécessite d’autres explications que leur simple mention. En 
d’autres termes, si le souhait d’un changement générique appartient à un groupe 
spécifique, il n’est pas requis d’en préciser les raisons. En effet, le savoir social 
partagé, ici entre Image Ten, l’auteur de l’article et ses lecteurs, ne demande pas à 
être explicité. Il émerge comme allant collectivement de soi que tel genre est 
supérieur à tel autre118. 
L’intelligibilité des sous-dénominations chiller-thriller et horror-meller 
émerge conjointement avec le futur site de projection de La Nuit : la première 
l’évoque dans le titre de l’article, la seconde l’incorpore dans son nom même. Un 
dernier exemple déplace la réflexion en termes d’espace en illustrant la manière dont 
une catégorie générique est produite en fonction d’éléments narratifs rendus 
pertinents dans la présentation journalistique. La sous-dénomination apparaissant 
dans l’article du magazine Boxoffice le 23 septembre 1968 s’appuie exclusivement sur 
le synopsis du film (III.7.). Ici, le lien entre le récit et le genre est plus direct que dans 
les cas précédents. Informant d’abord le lectorat de l’acquisition récente par Walter 
Reade Organization des droits de distribution d’une nouvelle « science-fiction horror 
feature », le journaliste en dévoile l’intrigue : 
                                                           
118 En France, au moment où la peinture fait son entrée dans l’académie, les sujets historiques – 
profanes ou religieux, mais dont le trait commun était « la mise en image d’un texte »– étaient plus 
valorisés que d’autres genres (Heinich, 2008 : 20). Cette valorisation des textes témoigne du primat de 
la lettre sur les sensations corporelles. L’exemple qu’offre Variety entre « drame contemporain » et 
« horror-meller » permet d’y voir une correspondance de jugement générique inégal entre cinéma 
sérieux d’un côté et divertissement sous-générique conçu pour les ciné-parcs de l’autre. Toujours à 
propos de la hiérarchie générique en France, Raphaëlle Moine cite l’exemple de la comédie qui, 
historiquement, n’y a pas bénéficié d’un statut élevé (Moine, 2005 : 26-28). Or l’histoire de la 
réception de Night montre que l’interprétant faisant de lui un divertissement pour les fans de l’horreur 
cèdera la place à une compréhension « sérieuse » du film, qui modifiera simultanément l’image des 
spectateurs correspondants (voir 5.4. ainsi que la conclusion générale). 




The picture tells the story of the dead who return from the grave as a result of man’s 
atomic research and attack the living. 
La concision du résumé contient néanmoins assez d’éléments pour donner sens 
à ce classement générique. Si les revenants et leur rapport hostile aux vivants sont 
associés au thème horrifique, la recherche atomique est un sujet propre aux films de 
science-fiction – où les récits abordant les conséquences néfastes de la radioactivité 
étaient largement explorés dans les années 1950 (Sobchack, 1987)119. Dans le présent 
synopsis, les causes de la réanimation sont explicitement présentées sous l’angle 
scientifique. Une mise en perspective historique élucide davantage ce choix 
terminologique : 
Les films d’épouvante, dont relèvent jusqu’alors les films avec monstres, sont dans les 
années 1950 relégués dans la série B, et Universal, une compagnie trop petite à cette date 
pour promouvoir un film sans le référer à une catégorie générique, entend profiter de la 
vogue des films de science-fiction. De plus, le dossier de presse remis aux exploitants à la 
sortie de L’Étrange Créature du lac noir [Arnold, 1954] présente le film comme une 
nouvelle histoire de créatures de science-fiction. […] Les créatures de l’épouvante, dont 
beaucoup ne doivent même strictement rien à la science, commencent ainsi à quitter le 
film d’horreur, peu prisé dans les années 1950, pour gagner le territoire plus vendable de 
la science-fiction. Signalons par ailleurs que c’est à partir de cette époque que les 
frontières deviennent très floues entre le film d’horreur […] et la science-fiction (Moine, 
2005 : 97). 
Ce passage permet d’éclairer les métissages génériques dans sa dimension 
commerciale, régie ici par la demande des spectateurs. Prêtant attention à un genre 
en vogue, les distributeurs forcent certains traits génériques dans la promotion d’une 
nouvelle sortie. Si, au sein du texte, Boxoffice présente Night comme une « science-
fiction horror », le titre retient un seul genre : « Walter Reade to release New Science-
Fiction Film ». Les catégories auxquelles recourt cette publication sont plus 
formelles, plus généralisables que les « sous-dénominations » analysées dans les 
articles précédents. La phrase de conclusion mentionne le marché couvert par la 
distribution. Celui-ci est circonscrit autour de « dix salles de cinéma de la région 
métropolitaine ». Ce que Boxoffice désigne ici en termes aussi généraux, la liste des 
sites accompagnant l’annonce du film dans le Pittsburgh Post-Gazette du 2 octobre 
                                                           
119 La thématique du nucléaire des années 1950 témoigne de l’ancrage social de l’imaginaire.  
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1968 permet d’identifier comme des ciné-parcs et des cinémas de quartier (voir 1.5.). 
Ce n’est donc pas le marché visé qui a changé entre l’article du Pittsburgh Post-
Gazette du 1er novembre 1967 et celui du Boxoffice, mais la manière dont il est 
présenté aux lecteurs. Ayant comme lectorat privilégié les professionnels du cinéma, 
le profil de Boxoffice est plus proche de l’industrie cinématographique que d’une 
réception profane (voir 1.5.), il est possible de lire le confinement générique du 
magazine sinon comme une stratégie promotionnelle, au moins comme le reflet d’une 
tendance industrielle. 
Le cas de Boxoffice permet de mettre en lumière la manière dont les 
descriptions génériques du même film varient en fonction du rapport que les 
médiateurs journalistiques entretiennent avec leurs destinataires implicites. Il s’avère 
ainsi que les particularités pratiques entourant ce projet régional qui influencent ses 
directions génériques incluent également la prise en compte de la rentabilité des 
genres. En effet, le choix de promouvoir La Nuit en tant que film de science-fiction 
fait ressortir celui-ci comme étant conjoncturellement plus lucratif que le genre de 
l’horreur. Partant, face aux distinctions sémantiques et syntaxiques, qui sont des 
éléments internes aux récits, le point commun des exemples présentés ici est leur 
considération avant tout pratique et circonstancielle de la notion du genre. Sans que 
le contexte social ne soit thématisé par les médiateurs journalistiques, il constitue 
néanmoins le fond sur lequel ils s’appuient dans leurs classements génériques. 
2.3. Le genre de l’horreur comme interprétation visuelle 
La première de Night of the Living Dead a lieu à Pittsburgh le 1er octobre 1968. 
La présente partie concerne sa réception par la presse américaine, majoritairement 
new-yorkaise dans mon corpus, entre octobre 1968 et décembre 1969. Le choix de 
limiter l’analyse du sous-chapitre à cette période est directement lié à la composition 
de mes données. En effet, en 1970 le film migre en Europe : le contenu des recensions 
britanniques et françaises sera examiné dans le chapitre 4. Le présent sous-chapitre 
se focalise ainsi sur la sortie de La Nuit dans son pays d’origine. A partir du moment 
où le film a été vu, le jeu des classements précédemment observé ne se situe 
désormais plus au niveau de sous-déterminations contextuelles (chiller-thriller, 
horror-meller). En décrivant ce long métrage pittsburgeois comme un « horror 




film/picture/movie », les premiers recenseurs témoignent d’un consensus générique 
en recourant à un terme beaucoup plus formel, préexistant à Night, et auquel ce 
dernier est attaché via son contenu effectif. Les recensions abordées dans cette partie 
témoignent essentiellement des différents positionnements autour de la catégorie 
« horreur ». Leur analyse permettra de montrer comment, via un cas singulier, le 
jugement esthétique, technique et/ou narratif du même genre peut passer de 
l’approbation au rejet, en passant par le mépris ou l’indifférence. 
L’entente générique ne produit cependant pas une entente sur la qualité et la 
valeur dudit genre, loin s’en faut. C’est par conséquent le genre lui-même qui se 
trouve évalué à travers un cas singulier : si l’on reconnaît que la visée première du 
cinéma d’horreur est sa capacité d’effrayer, alors Night sera considéré comme un 
exemple (plutôt) efficace, et donc réussi120. Mais si ce cinéma est classé dans un sous-
genre déprécié, alors le film sera vu comme une preuve de plus du mauvais goût dont 
ledit genre est capable. Dans la phase 1968-1969, l’évaluation de La Nuit par la 
critique repose principalement sur le genre comme son interprétant central. C’est 
autour de ce critère de jugement que je souhaite articuler la présente partie du 
chapitre121. Malgré un accord général sur le fait que Night remplit (bien) les critères 
génériques attendus, les réactions individuelles ne sont pas unanimes. Cependant, 
comme l’a déjà montré le chapitre 1 où Pittsburgh ressortait comme l’organisateur 
principal des articles, le jugement sur le genre n’est pas toujours isolé des autres 
aspects de Night. Un critère évaluatif supplémentaire, celui d’un film (régional) à 
petit budget, guide également l’estimation critique dans des sens différents, voire 
opposés. 
Les journalistes qui voient en Night notamment un cliché générique bon 
marché, s’adonnent volontiers à des remarques ironiques et/ou méprisantes. Cela 
permet non seulement de rabaisser le genre, mais également de noyer cette nouvelle 
sortie dans la masse des films existants, empêchant de la sorte que La Nuit puisse se 
                                                           
120 Telle sera essentiellement la position de la critique américaine de 1971. Voir chapitre 5. 
121 Jean-Pierre Esquenazi (2000 ; 2003) a identifié trois interprétants principaux mobilisés par les 
critiques de cinéma: textuelle/générique, allégorique et auteuriste. Le chapitre 4 montrera que la 
critique européenne de La Nuit, tout en le classant dans le genre de l’horreur et/ou du fantastique, 
recourra notamment à l’interprétant allégorique pour rendre compte de son contenu. Les suites que 
George A. Romero consacrera aux morts-vivants (qui en 2012 s’élèvent à 6 longs métrages) produiront 
également des évaluations critiques auteuristes, plaçant au milieu la figure interprétative d’un 
réalisateur engagé. 
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démarquer comme possédant une plus-value122. En tant que contrexemple de cette 
opération rhétorique et normative, le titre interrogatif « Just another horror movie – 
or is it ? » thématise précisément l’idée que Night ne serait pas un film d’horreur 
typique123. Ainsi, lorsque d’autres recensions approuvent son exécution canonique, 
elles tendent à accentuer les frontières génériques puisqu’elles décrivent Night 
comme un exemple audacieux de renouvellement, pouvant choquer des âmes 
sensibles. Il s’avère que celles-ci désignent non seulement les lecteurs, et par 
extension les spectateurs potentiels desdits articles, mais se trouvent également au 
sein du corps journalistique. En effet, les premiers recenseurs new-yorkais 
comprennent La Nuit comme le dépassement générique du tolérable124. 
Felix Vodička préconise de distinguer la réception collective faisant d’une 
œuvre une nouvelle norme esthétique « des concrétisations simplement subjectives 
dont les jugements de valeur ne sont pas repris effectivement par la tradition » 
(Jauss, 1978 : 131). En saisissant le genre comme l’interprétant central du film, les 
recensions de 1968-1969 pointent déjà les germes d’innovation générique qui seront 
ouvertement retenus par les critiques de 1971 comme l’explication du succès 
populaire de Night, présentés par certains critiques comme un phénomène 
international (voir chapitre 5). Perçus comme les points forts du film – qui 
détournerait ainsi les standards canoniques, entre autres en évitant un dénouement 
heureux et en explicitant les scènes de violence – certains éléments graphiques et 
thématiques auront également un impact sur les productions cinématographiques à 
venir et conduiront progressivement au renouvellement du genre de l’horreur125. 
                                                           
122 En qualifiant La Nuit de « classique » les critiques américains de 1971 l’élèveront au contraire au 
rang du cinéma légitime. Voir chapitre 5. 
123 Je me réfère à l’article abrégé du numéro de juin 1969 de Reader’s Digest (III.25.). Sa version 
intégrale est apparue le 5 janvier 1969 dans le Chicago Sun-Times ; une version abrégée avait été 
publiée le même jour dans le Washington Post (III.20. et III.21.). Signé par le critique Roger Ebert, 
son titre change avec chaque support. Cet article sera analysé séquentiellement dans le chapitre 3. 
124 Le chapitre 3 sera consacré aux dimensions morales que ce débordement visuel fait surgir en 
étudiant les deux comptes-rendus les plus cités dans la littérature consacrée à Night, à savoir sa 
première recension nationale dans Variety (16.10.1968, III.11.), ainsi que la recension d’Ebert 
susmentionnée. Outre la critique qu’ils adressent à l’industrie cinématographique, ils constituent les 
deux documents les plus élaborés sur l’expérience phénoménologique du film dans cette phase de sa 
réception initiale où les commentaires sociaux sur son contenu politique sont encore absents.  
125 Les expansions des normes génériques ne sont souvent perceptibles que de façon rétrospective, 
lorsque la nouvelle œuvre rappelle de celles qui lui précèdent. A la sortie du deuxième volet de Romero 
consacré aux morts-vivants, la description que le journaliste du quotidien canadien le Globe and Mail 
fait de Night permet de comprendre que ce film est désormais pleinement intégré au sein de la 
tradition, et que c’est son successeur qui se trouve dès lors évalué à l’appui de La Nuit : « First, there 
 




Quand bien même certains critiques de 1968-1969 iront jusqu’à considérer La 
Nuit comme une œuvre d’art, sa réception américaine initiale ne permet pas de lui 
prédire un avenir glorieux. Le cadrage médiatique d’un petit projet pittsburgeois 
avant sa sortie en salles s’articulait autour de ses dimensions pratiques. A cela 
s’ajoute désormais sa compréhension générique, où le genre ressort moins comme un 
critère économique (même si cette dimension y reste présente), mais comme une 
oscillation narrative et technique entre ce qui découle de la tradition 
cinématographique et ce qui apparaît comme une nouveauté. Les avis divergents au 
sujet de Night font ainsi apparaître « la tension dynamique entre une œuvre et la 
norme » que caractérise la relation entre le nouveau et la tradition (Vodička, 1976 : 
198, ma traduction). Or, dans ce rapport, l’œuvre a la capacité de donner à la norme 
une nouvelle direction (ibid.) en ébranlant les horizons d’attente des médiateurs 
critiques. Leur travail consistant à (pro)poser un cadre interprétatif à des collectifs de 
lectorat contribue à ces processus de changement. 
Les positionnements génériques des auteurs des articles étudiés ici ne sont pas 
toujours clairement formulés. Ils transparaissent cependant à travers les descriptions 
des scènes, des personnages, des aspects techniques, souvent via le recours aux 
adjectifs. Afin de saisir la signification que les premiers recenseurs de Night 
attribuent au genre d’horreur, il faut investiguer son déploiement dans son contexte 
énonciatif126. Les articles consacrés à La Nuit à sa sortie permettent de suivre les 
traces de sa distribution et de sa médiatisation, à savoir les premiers corps 
journalistiques concernés et, partant, les lectorats initialement visés. Ainsi, après un 
premier compte rendu élogieux et partisan dans le Pittsburgh Press, la sortie du film 
                                                                                                                                                                                          
was Night of the Living Dead, the (mercifully) black-and-white cult classic in which human thigh 
bones were gnawed like Barbra Streisand gnaws scenery: with a gusto bordering on the pornographic. 
And now there is Dawn of the Dead (opening today at the Varsity), a full-color garden of ghoulish 
delights with imagery from Bosch and attitudes from Swift » (« Graphic Dawn of the Dead a gut-level 
social comment », le 29 juin 1979, III.58.). 
126 Dans l’ordre chronologique de leur apparition au sein de mon corpus, la première recension a été 
publiée le lendemain de la première de Night dans Pittsburgh Press, aujourd’hui éteint, le 2 octobre 
1968 (III.8.). Le choix de ne pas l’inclure dans la présente analyse se fonde sur le positionnement du 
journaliste, qui est fortement marqué par le caractère local que le film partage avec le quotidien. En 
d’autres termes, même si les (bonnes) recettes génériques y sont clairement développées à la lumière 
de Night, l’article relève davantage d’une fierté régionale d’avoir (simplement) produit un film que 
d’un compte rendu sur une nouvelle sortie en salles. L’introduction de l’article illustre bien mon point : 
« In case anyone has the idea that Pittsburgh’s first full-length motion picture, with a complete, all-
district cast, is on the amateurish side in comparison to Hollywood’s horror science fiction films, he is 
forewarned here to be ready for the shock of his life ». Sur le classement générique effectué par ce 
quotidien, voir 2.4. 
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est prise en charge par les critiques des revues cinématographiques (Variety, Film 
Daily, Motion Picture Herald). Hors de l’État de Pennsylvanie, les publications non 
spécialisées commencent à voir le jour à partir de la programmation de La Nuit pour 
la ville de New York et ses banlieues127. 
Une semaine après la première critique nationale du film publiée dans Variety 
(dont le caractère dénonciateur la confine à la thématique du chapitre 3), Film Daily, 
une autre publication newyorkaise consacrée au champ cinématographique affiche 
une position diamétralement opposée (III.12.). Le sous-titre présente Night comme 
un « bijou de film d’horreur qui possède tous les signes d’une révélation », signalant 
toutefois qu’il ne convient pas aux personnes ayant un « estomac sensible »128. 
Moyennant une bonne distribution (ce qui sous-entend que sa distribution actuelle 
ne l’est pas), le potentiel succès au box-office du premier long métrage de la « jeune 
compagnie pittsburgeoise » ne fait aucun doute pour le recenseur, qui le qualifie de 
« perle de film d’horreur ». « Bijou » et « perle » contiennent l’idée du précieux et de 
la rareté. Cela caractériserait Night dans le sens où « peu de films ont été capables de 
produire une sensation de terreur aussi vive », à un point où « le réalisme » de 
certaines scènes « va peut-être trop loin ». Outre les aspects visuels, poursuit le 
critique, le film triomphe également par sa narration imaginative et innovante, dont 
le noyau concerne la réanimation par la radiation de personnes décédées. « La chose 
terrifiante avec ces morts déambulants est qu’ils dévorent toute personne vivante 
rencontrée ». 
                                                           
127 Au sein de mon corpus, ces recensions ont été publiées entre le 5 et le 12 décembre 1968, dans cinq 
quotidiens et un hebdomadaire.   
128 Film Daily était un quotidien consacré au cinéma, publié entre 1915-1970. Ses publications 
couvraient les nouvelles sorties ainsi que l’industrie cinématographique dans toute sa diversité 
économique, administrative et/ou politique (et plus tard la télévision). Pour une brève description de 
son contenu, voir : 
http://www.gale.cengage.com/servlet/ItemDetailServlet?region=9&imprint=745&titleCode=PSM191
&type=4&id=V120 Consulté le 18 juillet 2011. La recension de Night of the Living Dead de son numéro 
du 21 octobre 1968 est reproduite dans son intégralité dans Russo (1985 : 92), et est citée dans Higashi 
(1990 : 175). Les deux auteurs n’affichent cependant pas le même intérêt à ladite recension. Russo, 
consacrant son ouvrage à Night en tant que son coscénariste, reprend la critique de Film Daily comme 
l’un des exemples de la réception positive du film. Higashi, cherchant à comprendre Night à partir du 
contexte historique de sa production, décèle en lui une critique de la guerre du Vietnam. Or, l’article de 
Film Daily ne contient aucune allusion à la politique contemporaine des USA. Cependant, en 
qualifiant le film d’une potentielle « révélation », le recenseur ouvre la voie aux diverses 
interprétations de ce mot (internes ou externes au récit). Pour Higashi, « révélation » témoigne ainsi 
du caractère prémonitoire de la recension quant à la signification politique de Night.  




Le réalisme qui choque tant le reporter de Variety est avancé ici comme l’atout 
de ce film d’horreur. Pour manifester son aversion, le recenseur de Variety procède à 
un inventaire des détails les plus viscéraux de Night au détriment de sa narration. 
Dès lors, le film apparaît comme dépourvu de sens, ayant le sensationnalisme pour 
unique but (voir 3.2.). Inversement, le critique du Film Daily suggère le caractère très 
effrayant de certaines scènes, capables de secouer les spectateurs. Face à ces 
allusions, l’auteur restitue en revanche de façon séquentielle les efforts de défense des 
protagonistes, ce qui donne au drame son intelligibilité et permet de mesurer 
l’ampleur de la terreur, leurs agissements s’avérant en fin de compte futiles. Le 
dénouement du film est perçu comme « ironique » car le héros, pris par erreur pour 
une goule, est abattu par la garde civile. 
Le fait d’évoquer certains passages tendus et terrifiants sans pour autant les 
décrire permet non seulement de ne pas trahir l’effet de surprise, mais également de 
tenir les lecteurs en haleine, et d’éveiller leur éventuelle curiosité et capacité 
imaginative. C’est une manière indirecte de promouvoir le film que l’on a aimé. Night 
ressort ainsi comme un film d’horreur frôlant les frontières génériques et étant par 
conséquent potentiellement capable de choquer les spectateurs les plus sensibles. 
Nonobstant, en tant que film de genre il se distingue, selon le critique, par une 
narration et une exécution efficaces et habiles. 
Dix jours plus tard, le 30 octobre 1968, le critique du Motion Picture Herald129 
commence son compte rendu en insérant cette nouvelle sortie non pas dans un genre 
existant mais comme appartenant à la catégorie des « films à petits budgets », 
souvent caractérisés par « leurs humbles débuts » (III.13.). Cette fois-ci il s’agit d’une 
production pittsburgeoise qui, « moyennant plus de temps et d’argent », aurait pu 
être « un joli produit bien soigné ». La question budgétaire sera ainsi retenue par 
l’auteur comme le critère d’évaluation émanant de l’interprétant « Pittsburgh ». Par 
conséquent, les exécutions technique et esthétique du film (« au-dessous du travail 
                                                           
129 Motion Picture Herald, 1915-1973, était un hebdomadaire à caractère international sur l’industrie 
cinématographique américaine. Ses publications couvraient ses aspects les plus variés : production, 
distribution, programmation, relations publiques, censure, et évidemment les recensions (réponse 
électronique le 6 janvier 2009 du fils du fondateur, et le directeur actuel de Quigley Publishing 
Company, la maison d’édition de Motion Picture Herald). Le critique du New York Times, Vincent 
Canby, dont la recension de Night doit être l’une des plus brèves et les plus dédaigneuses (voir ci-
dessous), avait débuté dans le Motion Picture Herald (ibid.). 
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moyen »), son intrigue (« plutôt familière ») ainsi que l’interprétation des acteurs 
seront commentées au travers ce prisme. Le film ressort dans sa totalité comme un 
début effectivement humble. 
Face à ce verdict, préciser qu’en tant que première tentative du groupe le 
résultat n’est pas « vraiment trop mauvais pour un film d’horreur » ne valorise pas les 
efforts de l’équipe, ni le genre en question. Le fait de percevoir La Nuit comme étant 
mal exécuté trahit de manière flagrante son statut fabriqué. Par conséquent, le 
« réalisme » choquant de certaines scènes soulevé dans le Film Daily est ici remplacé 
par « mauvais goût » et « écœurement » des scènes « surjouées où les morts aux yeux 
creux se gavent de membres et d’os ». Au final, les seuls spectateurs pouvant 
« probablement aimer ce film » sont les « enthousiastes des films d’horreur ». Non 
parce que Night est trop effrayant pour le grand public, mais parce que ce dernier 
n’aurait pas l’indulgence d’apprécier le film à cause de sa qualité médiocre. Le genre 
est ici confiné à un public non exigeant en matière artistique. 
Tout comme le critique du Motion Picture Herald, Vincent Canby du New 
York Times évalue le film essentiellement en tant que débutant amateur (III.14.). 
Dans son article du 5 décembre 1968, il décrit Night comme « un petit film grenu »130 
avec la participation d’acteurs « non professionnels », au son « creux, comme s’il était 
enregistré dans une piscine vide », et à la caméra « tremblante ». Il a été produit par 
« quelques personnes à Pittsburgh », le lieu devenant ici également l’interprétant 
central du film. Pour le critique, Night manque manifestement de légitimité 
institutionnelle pour appartenir à un quelconque genre, et en ressort comme un cas 
singulier d’une production régionale de mauvaise qualité, sur lequel il ne vaut même 
pas la peine de s’attarder. Le jugement ainsi formé autour de la non-maîtrise 
rudimentaire du médium obstrue le rapport esthétique de l’observateur au film en 
tant que création artistique. En d’autres mots, l’évaluation ne dépasse pas ici la forme 
de l’objet décrit, le rapprochant davantage de l’artisanat mal bricolé que d’un objet 
esthétique. 
                                                           
130 La recension publiée le même jour dans le Newark Evening News (aujourd’hui disparu) ironise sur 
les avantages de la mauvaise qualité de la pellicule. Cela épargne en effet les spectateurs de « certains 
détails » d’un film que le journaliste conseille de regarder à « l’estomac vide » (III.15.). 




Le ton distant et dédaigneux du critique face au manque de compétences que 
Night avait suscité chez lui cède la place, dans les autres recensions new-yorkaises, 
aux réactions d’écœurement. Même lorsque la maîtrise technique est remise en 
question, les composantes visuelles les plus marquantes du récit prédominent la 
critique. C’est la figure des morts-vivants qui est retenue par eux comme 
l’interprétant générique principal du film. S’attardant par conséquent peu sur les 
protagonistes vivants, les réactions d’indignation et/ou les sentiments de dégoût 
exprimés par les critiques émanent des scènes de dévoration – devenant leurs 
souvenirs principaux de La Nuit. Le chapitre 4 montrera que la réception européenne 
sera moins sensible à la représentation graphique des cadavres réanimés. 
L’interprétation que Serge Daney des Cahiers du Cinéma fera de La Nuit se 
constituera autour de la relation entre le personnage noir et son homologue masculin 
blanc, tandis qu’Elliott Stein du britannique Sight and Sound fera un parallèle entre 
les zombies et une catégorie politique contemporaine. 
La journaliste du New York Daily News (05.12.1968) commence son propos 
en exposant le lien entre le contenu du film et son nom (III.16.). « Le titre fait 
immédiatement penser à une histoire d’horreur, mais ne vous prépare pas pour un 
traitement des morts aussi choquant ». Le récit dépasse ainsi l’horizon d’attente que 
son nom met en place pour les spectateurs. La rupture des attentes ainsi exprimée 
témoigne de la forte connotation générique que la critique prête au titre du film, qui 
malgré cela ne parvient pas à produire une description adéquate de La Nuit. En 
situant au cœur du récit la réanimation des morts et leur transformation en des 
« monstres » mangeant des humains, la critique estime que « le thème n’aurait pas 
pu être de pire goût ». Rétrospectivement, cela éclaire davantage le titre tautologique 
de son article – « Horrible film d’horreur ». Celui-ci formule en effet le genre au lieu 
de simplement l’invoquer (Sacks, 1995 : 516). Or, une formulation explicite sert à 
organiser un discours donné (Widmer, 1986 : 14). Dès lors, contrairement à la 
recension du Film Daily, le dépassement est considéré ici comme une transgression 
non pas simplement générique, mais essentiellement morale. Le contenu 
« incroyablement horrible » de ce film de genre ne trouve qu’une seule explication à 
sa publicisation : le distributeur « avait probablement les yeux fermés » en 
l’acceptant. Cela sous-entend une négligence sans laquelle sa projection n’aurait pas 
dû avoir lieu. Le refus d’un tel récit par la critique, et l’étonnement face à sa 
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distribution, fait ressortir Night non pas comme une innovation, mais comme une 
aberration. La formulation d’un film d’horreur comme un film « horrible » marque 
ainsi les limites éthiques qu’il pose au genre. 
A la différence de la journaliste du Daily News, celui du New York Post 
(05.12.1968) ne cherche aucune explication externe à la raison d’être d’un tel film 
(III.17.). C’est son univers fictif qui est discuté. L’auteur qualifie La Nuit de « film 
d’horreur possédant les qualités (nécessaires) de soulever le cœur », et en restitue le 
synopsis de façon séquentielle et détaillée, tout en ironisant sur son contenu. Cela 
permet de créer une certaine distance avec une histoire jugée par ailleurs 
repoussante : « Nous apprenons que les morts-vivants tentent d’engloutir des gens à 
travers l’Est des USA. Un os par ici, un cœur et des entrailles par là. Et du sang. C’est 
plutôt un sale spectacle ». Tous les personnages « que nous avons suivis succombent 
à des destins pires que la mort, à l’exception du brave Nègre », dont « la fin 
ironique » est tout aussi « désagréable ». Ce personnage apparaît comme une 
catégorie marquée via sa couleur de peau uniquement, car le journaliste ne configure 
son synopsis autour d’aucun personnage particulier – ce qu’il vise à communiquer 
aux lecteurs est que tous les protagonistes mourront. 
Ayant parcouru le récit, le critique en conclut que Night est un film très 
cohérent à tous les niveaux : qu’il s’agisse du jeu des acteurs, du scénario ou de la 
réalisation, « il bafoue les désirs des spectateurs ». Son sujet est « répugnant, et rien 
ne se passe comme on l’aurait souhaité. Mais horrible, oui, il est horrible ». Si Night 
ne correspond en rien aux (bonnes) attentes des spectateurs, il reste néanmoins fidèle 
à l’étiquette « horrible », mais dans un sens débordant le genre pour se situer plus 
proche du sens commun. « Horrible » signifierait ainsi « très mauvais ». Dans la 
recension du Daily News, le contenu du film marquait une rupture avec son titre. Ici, 
cette idée est poussée plus loin : le film dans sa totalité fait carrément fi des souhaits 
du public. Cela installe un fort décalage entre ce qu’il propose et les attentes et 
aspirations des spectateurs. En d’autres termes, il n’y a pas de correspondance entre 
l’œuvre et sa réception, et rien en elle ne repose sur une sollicitation, voire sur un 
monde partagé. Et si tel n’est pas le cas, cette nouvelle sortie manque de légitimité lui 
permettant de se rattacher à une tradition générique. 




Pour le journaliste du New York Morning Telegraph (06.12.1968), « dans 
l’histoire du cinéma, il y a eu de nombreux films dont on pourrait dire qu’ils vous ont 
soulevé le cœur » (III.18.). L’imprécision de leurs noms permet à chaque lecteur de 
penser aux films qui l’ont le plus dégoûté, puis imaginer Night comme étant celui 
outrepassant tous les repères (des spectateurs), tant au niveau de l’œuvre elle-même, 
qu’au niveau des genres : « Night of the Living Dead poursuit cette finalité avec plus 
de retentissement que jamais ». La poursuite d’une finalité implique une 
détermination. Le sentiment d’écœurement décrit par l’auteur de l’article aurait donc 
une origine intentionnelle de la part des producteurs. Ces derniers sont simplement 
décrits comme des « gens ayant jusqu’à présent attiré peu sinon aucune attention en 
tant qu’experts en matière cinématographique ». Le film est ainsi présenté comme un 
phénomène à caractère amateur, sans appartenance générique ni géographique. Sa 
seule véritable caractéristique est de battre tous les records de répugnance : 
There are some lovely sights of these supposed cadavers feasting away on various sections 
of the anatomy of their victims, there are some fetching close-ups of their own faces in 
various stages of decomposition, and there’s even one shot of a nude, a female cadaver, 
advancing on the living people in the farmhouse. 
Le traitement visuel des morts-vivants est ainsi mis en avant comme l’aspect le 
plus remarquable du récit, et aucun autre personnage (vivant) n’est mentionné 
individuellement. Et l’auteur de conclure qu’un tel récit fournit un sujet de 
conversation croustillant pour le repas du soir : ce qui est retenu du film est son 
aspect sensationnaliste. 
Le journaliste de l’hebdomadaire The Villager (12.12.1968) s’indigne devant 
cette sortie, et mobilise pour l’occasion ses compétences de spécialiste en procédant à 
sa comparaison à d’autres films (III.19.). En glorifiant le genre de l’horreur des 
années 1930-1940 tout en rejetant ses tendances contemporaines au nom de l’intérêt 
général, le critique instaure une médiation particulière entre lui et ses lecteurs new-
yorkais. Afin de mettre en évidence la raison pour laquelle Night l’inciterait à 
demander aux membres du Congrès ce qu’ils entreprennent contre « cette infliction 
de violence au public américain », et cela malgré son « opposition à la censure des 
arts », l’auteur puise ainsi dans le passé les films dignes à ses yeux de représenter le 
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genre131. Cette tradition canonique privilégiant « le suspens et les effets de choc » 
serait aujourd’hui remplacée par du « pur sadisme à la gammaglobuline » chez la 
nouvelle génération des réalisateurs. Le nouveau est souvent la seule chose qui donne 
accès à la conscience esthétique de l’ancien (Jauss, 1988: 377). C’est donc via les vieux 
films, « effrayants mais sous-estimés », que le recenseur du Villager évalue 
l’apparition de Night. 
En considérant le film non pas comme un objet singulier, mais dans une 
perspective historique du genre, ce critique affiche une posture énonciative 
d’expertise en matière cinématographique, qualifiée par Verón de pédagogique 
(1984). En endossant le rôle d’expert, le critique refuse l’admission de La Nuit, dont 
« l’intrigue ne vaut pas la peine d’être racontée et dont le casting doit à cette date être 
reconnaissant de l’omission de leurs noms », au sein de la tradition du genre de 
l’épouvante132. Mais son positionnement d’indignation, virtuellement accessible à 
quiconque via son caractère public, rend également manifeste la composante 
normative de l’espace public médiatique (Quéré, 1992). En effet, en réfléchissant à 
une solution politique pouvant empêcher la projection d’un tel film, le recenseur rend 
cette nouvelle sortie problématique non seulement pour lui, mais également pour ses 
concitoyens. Sa mise en garde des politiciens contient l’idée de protection, par une 
mesure législative, des spectateurs contre cette forme de violence pour soi. 
En janvier 1969, la projection du film se déplace vers d’autres villes. En 
témoignent les recensions publiées dans Chicago Sun-Times, The Washington Post et 
Los Angeles Times. Etant donné que les deux premiers journaux contiennent la 
recension faisant l’objet d’une analyse plus approfondie dans le troisième chapitre, je 
ne m’y consacrerai pas ici. Face à la description très détaillée dans le quotidien de 
                                                           
131 Dans l’ordre chronologique de leur apparition, le journaliste cite : The Invasion of the Body 
Snatchers (L’Invasion des Profanateurs de Sépultures, Siegel, 1956), What Ever Happened to Baby 
Jane (Qu’est-il arrivé à Baby Jane ?, Aldrich, 1962), Lady in a Cage (Une femme dans une cage, 
Grauman, 1964) et Die, Die, My Darling ! (Fanatic, Narizzano, 1965). Le film de Siegel est par ailleurs 
souvent confiné par les commentateurs de cinéma au genre de la science-fiction. A titre d’exemple, 
Stuart M. Kaminsky (1977) se penche sur les dimensions psychologiques du cinéma états-unien. Ces 
aspects-là il trouve dans le cinéma de la science fiction et de l’horreur. C’est ainsi qu’il juxtapose Night 
et Invasion of the Body Snatchers, en établissant un lien entre les deux films via les traits syntaxiques 
de la perte de conscience et d’identité propre caractérisant ces créatures réanimées (par la radiation 
dans Night) ou dupliquées (par des extraterrestres dans Snatchers). Partant, l’interprétant qui sert à 
l’auteur d’assembler des films que d’autres dissocient a trait à la psychologie. Une telle lecture 
thématique des deux films sera également faite par certains critiques américains en 1971 (voir 5.3.).  
132 Dans la réception américaine de 1971 la comparaison de Night avec les films précédents servira au 
contraire à l’intégrer au sein de la tradition du fantastique (voir chapitre 5). 




Chicago de la manière dont l’avancement du récit modifie progressivement le 
comportement des enfants assistant à sa projection, l’article du Los Angeles Times en 
fournit une recension conventionnelle, ayant comme thème le film et non pas les 
réactions du public (III.22.). Publié le 10 janvier 1969, il se distingue des critiques 
new-yorkaises par son appréciation de Night. Sa seconde caractéristique est de 
recenser ce film avec le britannique Dr. Who and the Daleks (Flemyng, 1965), les 
deux partageant l’affiche d’une double programmation. 
La journaliste du New York Daily News signalait une discordance entre le 
nom du film et son contenu qui transgressait les attentes génériques mises en place 
par le premier. Le titre ne mettait pas, selon elle, suffisamment en évidence l’horreur 
qui attend les spectateurs, et ne permettait par conséquent pas d’amortir le sentiment 
de choc et de dégoût. Le journaliste de Los Angeles thématise également le nom du 
film. Cependant son avis positif de Night inverse l’intelligibilité qu’il accorde à celui-
là. Il le présente en effet comme pouvant faire penser à une histoire de piètre qualité 
issue de série B (sous-entendu, tout le contraire d’un effet de surprise et/ou de choc). 
Or, il n’en est rien, car « pour une fois un film d’exploitation en donne au spectateur 
pour son argent ». La Nuit est en effet « un petit film d’horreur pour adultes 
réellement effrayant ». Le critique du New York Times, bafouant le projet dans sa 
totalité (contenu et production), avait également qualifié Night de « petit film », mais 
dans un sens dédaigneux qui exprimait l’insignifiance via un vocabulaire visant à 
rétrograder le film133. Ici, l’auteur reconnaît également son manque de budget, mais 
celui-ci est compensé par le caractère inventif de Night, fait avec un « maximum 
d’effets pour un minimum absolu de moyens »134. Après la mention de l’intrigue, 
« conventionnellement simple » (des personnages se réfugiant dans une maison pour 
se protéger contre une invasion de monstres) mais possédant un « degré de suspens 
                                                           
133 Sur la manière dont les catégories sociales peuvent être mises en valeur (upgrade) et/ou 
rétrogradées (downgrade), voir Harvey Sacks (1974). A titre d’exemple, selon une croyance du sens 
commun encore répandue, un garçon ne doit pas pleurer. Si cela devait néanmoins se produire, le fait 
de le traiter de « bébé » est une manière de le sanctionner en fonction de sa catégorie d’âge et de sexe. 
Pour Sacks, upgrade/downgrade sont des opérations discursives qui démontrent comment une 
activité est liée à une catégorie, et quelles sont les attentes et les normes qui lui sont attachées. Un 
certain standard se trouve ainsi implicitement enchevêtré dans toute activité humaine pour qu’elle soit 
considérée comme une performance vraie, correcte et réussie (Jayyusi, 2010). L’attitude du critique du 
New York Times consistant à ridiculiser Night émane précisément de l’incapacité du film à remplir les 
critères fondamentaux du médium.  
134 Le manque de moyens sera soulevé comme l’atout du film par plusieurs critiques de 1971, car son 
inventivité en dépendrait (voir chapitre 5). 
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incroyable », la catégorie d’âge ressort une seconde fois : « Quoique trop 
épouvantable pour les mômes (kiddies), Night est tendu et intransigeant, se 
terminant sur une note d’ironie amère ». 
Il n’est pas exclu que, pour une bonne appréciation du film, l’insistance sur la 
catégorie d’âge appropriée soit liée au retentissement provoqué par la recension 
émotionnellement très chargée publiée dans le Chicago Sun-Times et Washington 
Post, où le critique accusait les programmateurs d’avoir choisi une tranche horaire 
inadéquate pour la projection de Night. Quoi qu’il en soit, le fait de souligner l’âge 
adapté au contenu filmique pointe son caractère transgressif, et par extension celui 
du genre, dont l’accès se délimite aux personnes adultes. Frayeur, innovation et 
suspense sont ensuite retenus par le journaliste comme ingrédients permettant à 
Night d’être un bon représentant générique, voire sous-générique étant donné son 
classement parmi les films d’exploitation. 
Dans le quatrième numéro de la revue inter/VIEW, mensuel culturel lancé à 
New York par Andy Warhol en 1969, est publiée une élogieuse recension au synopsis 
très détaillé de La Nuit, visant à réhabiliter le film (III.23.). Le critique estime en effet 
que son contenu gore l’a injustement condamné aux projections dans des cinémas 
malfamés – le fief des « voyeurs » en quête de sensationnalisme, qui ne cherchent 
aucune signification derrière la matière projetée. Or, Night est une « œuvre d’art », et 
devrait par conséquent être distribué dans des circuits de « cinéma d’art et d’essai » 
où le public, que l’auteur qualifie de « féru de cinéma », serait apte à le comprendre et 
l’apprécier à sa juste valeur135. 
Afin de saisir la raison pour laquelle le film est promu par cette revue comme 
une véritable création artistique, nous retrouvons la question générique. Tout comme 
son collègue du Los Angeles Times, le recenseur souligne que le titre pourrait faire 
penser à « cette vague de films ineptes actuellement en circulation ». Mais que l’on s’y 
détrompe, car « Night of the Living Dead pourrait bien être le seul film d’horreur au 
monde réellement horrible ». Pour appuyer ses propos, l’auteur recourt à un historien 
                                                           
135 Le critique emploie l’adresse de 42nd Street à New York (où Night était projeté lors de sa première 
distribution new-yorkaise) comme une glose lui permettant de parler de cinéma d’exploitation, c’est-à-
dire des films à petits budgets attirant les spectateurs via un contenu criard et provocateur (ayant 
principalement pour thèmes la violence graphique et/ou l’érotisme). Le cinéma d’art et d’essai auquel 
aspire le critique sera effectivement le site des projections du film en 1971 (voir chapitre 5).  




du cinéma selon lequel la plupart des films d’horreur seraient en réalité des films de 
terreur. Par son absence de « moments comiques planifiés, de couleur, de décors 
somptuaires et de jolies robes », Night ne permet à aucun moment du récit de 
déplacer la concentration du spectateur pour le libérer de l’horrible. Le recenseur 
reconnaît la modestie budgétaire du film (sans mentionner ses origines régionales), 
tout en estimant que c’est exactement ce dont il avait besoin pour son efficacité, car 
son but véritable est « d’épouvanter ». Cette définition générique permet au 
commentateur de se positionner explicitement à l’encontre de sa collègue du New 
York Daily News qui, à la sortie du film, l’avait qualifié d’« incroyablement 
horrible ». Si la finalité visée par un film d’horreur est de susciter le sentiment 
d’horreur, et que Night parvient à exposer cette horreur avec autant d’efficacité en 
dépouillant le récit de tout effet apaisant, alors, argumente le critique d’inter/VIEW, 
c’est un pari réussi. Son contenu correspondrait ainsi le plus, selon une 
compréhension presque lexicale, au genre de l’horreur, dont il aurait la maîtrise 
parfaite. C’est précisément pour cette raison que Night of the Living Dead mérite une 
projection dans les salles prévues pour le grand cinéma. Aucun autre rapport à ce film 
– par exemple la prise en compte de sa production régionale ou son manque 
manifeste de moyen – n’est pertinent. 
Selon cette recension, la juste appréciation de La Nuit dépendrait d’une 
relation raffinée, donc instruite aux films capables de jouer sur les nerfs et les 
sensations. Pour le critique, Night excelle dans l’art d’effrayer, mais tant que sa 
projection reste réservée aux cinémas de seconde zone, il ne trouvera pas l’accueil 
qu’il mérite (une position similaire est affichée par le critique du Film Daily, voir 
supra). Que les lieux de projection soient des médiateurs participant à la 
configuration de sens est suggéré par lui sans être thématisé. Or l’usage d’un urinoir 
dans une toilette publique n’est pas le même que lorsque ce même objet est exposé 
dans un musée (je pense ici aux readymades de Marcel Duchamp ainsi qu’aux 
détournements des objets quotidiens par le mouvement dadaïste). De même, la place 
énonciative d’une recension incitant à adopter un rapport esthétique à un film dans 
une revue dirigée par Andy Warhol n’a pas la même composante sociologique (en 
termes de lectorat visé et rapport à la culture proposé) que celle d’une recension 
élogieuse du généraliste régional Pittsburgh Press. Par conséquent, les différents 
espaces sociaux revêtent pour les membres d’une société non seulement un caractère 
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pratique, mais également de fortes dimensions symboliques. Lorsqu’en 1970, Night 
sera projeté au Musée d’Art Moderne de New York, celui-ci fonctionnera non 
seulement comme lieu de reconnaissance, mais également comme espace rendant 
possible une nouvelle configuration de sens : 
Recognizing the film’s significance to its genre and Romero’s impact on the filmmaking 
landscape, MoMA was one of the first institutions to screen Night of the Living Dead, 
honoring Romero in a Cineprobe program in 1970, years before the film achieved 
commercial success via its cult status — and leading many critics to revisit the film and 
reverse their previously negative reviews136. 
Cet extrait révèle la légitimité symbolique du MoMA à pouvoir jouer le rôle de 
précurseur et de visionnaire dans l’évaluation artistique. Cela transparaît à la fois par 
l’autorité qu’il s’accorde, et par la manière dont il restitue l’impact de ses 
manifestations sur les professionnels de la culture (mais pas nécessairement les 
publics ordinaires). En d’autres termes, cette autorité serait reconnue de 
l’extérieure137. 
A la fin 1969, l’hebdomadaire new-yorkais Village Voice mentionne d’ailleurs 
le MoMA dans sa conclusion : dans le numéro du 25 décembre, est publié un article 
très enthousiaste au sujet de La Nuit (III.27.). En 2007, ce texte sera repris dans un 
ouvrage consacré aux « meilleures » recensions dudit journal, tous genres confondus, 
                                                           
136 La citation provient du site du Musée d’Art Moderne de New York, 
http://www.moma.org/visit/calendar/films/565 Consulté le 19 septembre 2011. Son cycle Cineprobe 
était consacré aux jeunes/nouveaux réalisateurs (Kane, 2010 : 82). Selon Philippe Rouyer, le film avait 
été projeté au MoMA le 16 juin 1970 (1997 : 45). Le succès commercial de Night précède cependant à 
cette exposition. L’importance que se donne le musée dans la réhabilitation du film doit être 
considérée en complémentarité avec d’autres instances médiatrices – comme sa distribution 
européenne (voir chapitre 4) et les salles de cinéma (voir 5.2.). 
137 L’effet inégal produit par différents sites institutionnels d’énonciation fait émerger la question de la 
hiérarchie sociale. Dans ses commentaires sur la notion d’élite, Nathalie Heinich emprunte à Norbert 
Élias son concept de configuration – « espace de pertinence de relations d’interdépendance » 
(Heinich, 2004 : 320) – afin de saisir le caractère triadique de l’identité (ici des élites) : 
l’autoperception, la représentation (de soi à autrui) et enfin la désignation (de soi par les autres). Cette 
influence réciproque a le mérite de mettre en exergue le caractère relationnel de la hiérarchie sociale. 
Celle-ci sera abordée dans le chapitre 4, qui montrera comment certaines revues de cinéma 
européennes, considérées comme prestigieuses, contribueront à lancer les interprétations politiques 
de La Nuit des Morts-vivants. Au sein de la présente étude mon propre usage du terme 
« configuration » provient cependant de Paul Ricœur.  




avec cette particularité que ses deux derniers paragraphes en seront retirés (voir 
infra)138. 
L’article original débute en introduisant les noms du film et de son réalisateur. 
Aucun autre nom propre provenant de la « compagnie locale de Pittsburgh » ne sera 
cité par le journaliste. Que l’identité du réalisateur soit mentionnée dans le contexte 
d’une critique cinématographique n’est pas étonnant en soi. Cependant, il suffit de 
penser à la phase préparatoire de Night pour se rappeler la mise en avant par la 
presse tantôt des noms des producteurs (Hardman et Russell), tantôt l’équipe 
d’Image Ten, alors que le Pittsburgh Post-Gazette du 1er novembre 1967 allait même 
jusqu’à omettre le nom du réalisateur. A présent, ce travail collectif disparaît derrière 
la personne de George A. Romero. Plus loin dans son texte, le critique fera plusieurs 
rapprochements entre certaines scènes de Night et le cinéma d’Alfred Hitchcock, 
exemplifié par Psycho (Psychose, 1960) et The Birds (Les Oiseaux, 1963). Le rapport 
à ce long métrage régional, et par extension au cinéma, proposé aux lecteurs est ainsi 
médiatisé par la figure du réalisateur. Le travail de Romero est comparé à celui d’un 
collègue dont la reconnaissance canonique comme maître du suspense et de 
l’angoisse ne fait pas, en 1969, l’ombre d’un doute. C’est donc l’interprétant auteuriste 
qui organise la recension de Village Voice. 
C’est le premier article de mon corpus où un critique cherche les sources 
d’influence de La Nuit139. L’univers hitchcockien, auquel le film aurait emprunté la 
technique ainsi que « plusieurs motifs situationnels » tout en les simplifiant, en 
constitue une. L’autre proviendrait d’E. C. Comics, une maison d’édition publiant, 
entre autre, des bandes dessinées d’horreur et de science-fiction « bannies dans les 
années 1950 », qui se caractérisaient par un graphisme explicitement gore et un 
                                                           
138 Lim (2007 : 182-184). L’inclusion de Night au sein de l’ouvrage est une manière d’attribuer, de 
reconnaître et/ou de confirmer au film sa place parmi le cinéma « culte ». Sur la notion du culte 
cinématographique, voir chapitre 5. 
139 Après l’accueil triumphal du film dans la presse américaine en 1971, les années suivantes verront 
apparaître de nombreuses interviews dans des revues spécialisées avec son réalisateur, désormais 
traité comme l’unique créateur du film (voir l’ouvrage de Williams, 2011, qui en sélectionne quelques-
unes). L’exception à la règle auteuriste est un long entretien, publié en 1975 dans Cinefantastique, avec 
les coproducteurs Karl Harman et Russell Streiner, ainsi que le scénariste John Russo au sujet du 
tournage de La Nuit (III.50.). Dans son introduction, le journalsite Gary Anthony Surmacz souligne 
l’erreur des médias consistant à accorder toute attention à Romero, éclipsant par là le caractère 
collectif du projet. 
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humour noir. Dans le sort ironique que le film réserve à ses personnages le recenseur 
discerne la « psychologie macabre » typique de ces comics140. 
Le fait de puiser dans d’autres créations n’empêche pas Night de se démarquer 
par son originalité générique. Au contraire, il s’agit d’« un des meilleurs films 
d’horreur jamais produit ». Malgré la modestie de son budget ($125.000), et une 
participation d’acteurs non professionnels, il parvient à « engager les spectateurs 
dans des actes de cruauté si simples et directs que l’on se demande pourquoi aucun 
réalisateur lucide n’a précédemment été capable d’une prestation aussi efficace ». 
L’horreur mise en scène ici est « collante et inépuisable » par sa « brutalité simple et 
osée ». L’admiration du critique d’un récit de genre aussi efficace qu’effrayant et 
frénétique l’amène à se demander pourquoi La Nuit ne pourrait pas bénéficier d’une 
projection dans un musée, au lieu de porter attention au « mièvre » Pretty Poison 
(Les Pervertis, Black, 1968). En 1968, le cercle des critiques new-yorkais avait en effet 
décerné à ce long métrage le prix du meilleur scénario141. 
Le passage évoquant le MoMA ainsi que Pretty Poison ne figure pas dans la 
recension rééditée en 2007. Les éditeurs ont sans doute estimé qu’une information 
contemporaine à la sortie de Night mais extérieure à son contenu n’avait plus de 
pertinence pour les lecteurs des années 2000 (d’autant plus que le film avait bel et 
bien bénéficié d’une projection muséale). En revanche, la suppression de l’avant-
dernier passage, reproduit ci-dessous, du compte rendu est directement liée à 
l’interprétation du film : 
Notably, very odd instants of humor occur in the midst of the film’s absolute seriousness. 
In the basement of the house, after the Negro hero has shot his erstwhile living allies who 
have just been killed and are beginning to come back as the living dead (his ordeal 
continues, everything is death), the music track plays “Old Man River” for an instant. 
Ol’ Man River est la plus célèbre chanson de la comédie musicale Show Boat, 
écrite dans les années 1920. Elle est chantée du point de vue d’un docker noir qui 
                                                           
140 En 1972 le magazine Filmmakers Newsletter fera une longue interview avec Romer au sujet du 
tournage de La Nuit, où le réalisateur raconte d’avoir été un grand fan de la bande dessinée dans sa 
jeunesse, et d’avoir eu E. C. Comics en tête sur le plateau du film (l’entretien est intégralement 
reproduit dans Williams, 2011 : 8-17). Son long métrage Creepshow (Romero, 1982), écrit par Stephen 
King, est en outre un hommage direct et avoué à E. C. Comics. 
141 Voir le site officiel de New York Film Critics Circle : 
http://www.nyfcc.com/awards/?awardyear=1968 Consulté le 19 septembre 2011. 




raconte la difficulté de ses conditions de vie ici-bas à la lumière du flot perpétuel du 
Mississippi, indifférent à ses souffrances. Il se trouve cependant que cette chanson 
n’est pas jouée dans La Nuit des Morts-vivants. En 1972 George Romero évoquera le 
choix de l’acteur principal en précisant que ce rôle n’était pas écrit exprès pour un 
acteur noir et que Duane Jones fut sélectionné pour ses compétences de comédien 
(cette justification sera fréquemment sollicitée par la presse, soucieuse d’élucider les 
intentions derrière Night). Or, poursuit le réalisateur, la participation de Jones en 
tant que noir est largement commentée par les journalistes au sujet du film. Pour 
illustrer ses propos, il évoque la recension de Village Voice susmentionnée : 
Somebody, I forgot who, mentioned that when he [Ben] dies you can hear the strain of 
Old Man River on the soundtrack, but it’s just not there at all (Williams, 2011 : 10). 
La suppression de ce passage en 2007 indique que le lien, imputé par le critique 
à un clin d’œil intentionnel de l’auteur du film, entre la situation désespérée de Ben et 
une comédie musicale ayant pour sujet les conditions des Afro-Américains, a été 
reconnu comme une erreur interprétative. Cependant, que cette chanson fasse ou non 
partie de la bande originale est moins important que le fait qu’elle y soit entendue. 
Son évocation contextuelle enseigne sur la manière dont le recenseur rend intelligible 
la présence de ce personnage. C’est à travers la catégorie « noir » qu’il entend Ol’ Man 
River, et pas n’importe quelle autre chanson. La prétendue présence de cette mélodie 
fonctionnerait alors comme un méta-commentaire des supplices d’un héros 
explicitement identifié comme « Nègre ». Le lien ainsi établi entre la bande-son et le 
destin du personnage principal permet de qualifier la scène d’une « bizarre instance 
d’humour » (ce même humour grinçant que le recenseur avait d’abord décelé dans les 
E. C. Comics), puisqu’elle intensifie le sens de cette référence auditive dans un 
contexte cauchemardesque. 
L’article de Village Voice atteste d’une fascination devant la capacité de La 
Nuit à dépeindre la cruauté de manière aussi franche et cynique, menant le 
spectateur toujours plus loin alors qu’il se croyait déjà au paroxysme de l’horreur. 
Aux yeux du critique, une telle virtuosité expressive devrait être reconnue et honorée. 
Sa proposition de donner à Night un espace de projection consacré au Musée d’Art 
Moderne, et son positionnement indirect contre l’avis de ses confrères (« au diable 
avec le mièvre Pretty Poison ») sont très similaires à l’attitude exprimée par le 
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journaliste de l’inter/VIEW. En promouvant un film d’horreur en tant qu’œuvre 
artistique digne d’émerveillement, les deux affichent une volonté de pousser une 
norme à s’étendre. Cela indique que la perception esthétique ne se détermine pas 
uniquement par les conventions issues de la tradition, mais également par les 
aspirations à la nouveauté. C’est ainsi que des œuvres concrètes peuvent apporter une 
réponse aux intuitions qui jusqu’à présent n’ont pas été formulées (Vodička, op. cit.). 
L’esthétique de la réception développée par Vodička est moins sensible à la médiation 
des lieux grâce auxquels une œuvre peut être promue et singularisée. Pourtant les 
avis des critiques du Film Daily, d’inter/VIEW ainsi que de Village Voice convergent 
pour pointer l’incompatibilité entre la qualité de Night et sa distribution effective. 
Implicitement ils expriment la même idée : réservé à un circuit de seconde zone le 
film risque de passer inaperçu. Le chapitre 5 montrera comment les lieux opèrent 
également en tant que médiateurs de sens. Projeté en 1971 dans les quartiers à 
connotations culturelles, La Nuit deviendra médiatiquement remarqué en tant que 
phénomène des spectateurs. 
Par conséquent, la norme que les critiques d’inter/VIEW et de Village Voice 
poussent à élargir en incitant à déplacer les sites de projection de Night n’est pas de 
nature esthétique per se. Elle touche également aux questions de la hiérarchie des 
goûts, des lieux, des genres et des standards techniques du médium 
cinématographique. Les comptes rendus commentés dans cette partie du chapitre 
thématisent tantôt le manque de moyens du film, tantôt ses aspects visuels 
particulièrement brutaux, parfois les deux. La tension entre l’œuvre et la norme (ou 
plutôt les normes) dont parlait Vodička aboutit toujours à la même issue : l’œuvre 
peut tomber dans l’oubli, être accueillie au sein de la tradition par une communauté 
historiquement située, ou s’y intégrer en apportant avec elle des caractéristiques 
nouvelles devenant des sources d’inspiration pour les œuvres à venir. Bien entendu, 
si je souligne notamment la modification des normes esthétiques et génériques 
illustrées par le cas concerné, c’est grâce au recul temporel permettant de connaître le 
type de réception qui déterminera le sort de La Nuit des Morts-vivants. Ses germes 
sont cependant visibles d’ores et déjà lorsque, par exemple, le caractère amateur de 
Night est présenté non plus comme un obstacle mais comme un atout, la prouesse 
consistant à plonger dans l’horrible sans mobiliser de grandes ressources. 




Ce dernier point est thématisé par un article du Los Angeles Times, publié le 
27 décembre 1969, avec lequel je terminerai cette partie du chapitre (III.28.). Titrant 
« Films rentables dans une ville improbable », ce texte n’est pas une recension. Le 
journaliste y soulève notamment la situation conjoncturelle dans laquelle il inscrit 
l’apparition de Night. Pour la somme modique de $125.000, la production d’un « film 
d’horreur gore » dans une ville « peinant à dépasser son image de col-bleu et 
[d’industrie] d’acier » parvient alors à encaisser $2,5 millions grâce à sa distribution 
nationale. L’origine de ce succès est cependant suggérée à partir d’une situation 
globale. Dans le premier chapitre, j’ai commenté un article de l’Associated Press 
mentionnant la naissance du cinéma régional, illustrée par le cas de Pittsburgh. Ici, il 
est écrit que cette nouvelle compagnie indépendante « tire avantage des grands 
changements dans l’industrie cinématographique – notamment de la mort de la 
domination des grands studios – en essayant de vérifier si des films à petits budgets 
produits à Pittsburgh peuvent avoir du succès ». Le monopole hollywoodien étant 
tombé, la voie se trouve désormais dégagée pour que les petites compagnies puissent 
offrir aux spectateurs américains un autre type de cinéma. 
Le chiffre du box-office avancé par le Los Angeles Times permet d’appréhender 
l’ampleur de la popularité de La Nuit auprès des spectateurs ordinaires. L’admiration 
exprimée par certains critiques devant une exécution générique imparable et l’afflux 
du public non-professionnel témoigneraient-ils du même phénomène ? Avant de voir 
en Night des commentaires sociaux sur l’Amérique contemporaine, les journalistes 
(des quotidiens généralistes nationaux et locaux ou des revues cinématographiques), 
sont d’abord frappés par la crudité des images. Même l’article de Los Angeles, qui 
pourtant ne décrit pas le contenu du film, avance sa particularité générique en le 
qualifiant expressément de film d’horreur gore. Couplée avec un chiffre d’affaires 
conséquent, cette réaction partagée offre un indice du caractère marquant que ce film 
d’horreur régional à petit budget avait pour ses divers publics entre 1968-1969. Dans 
cette période, la grande majorité des critiques américains vit les images du film de 
très près, sans le recul permettant plus tard d’y saisir ses grands traits syntaxiques, ou 
une allégorie extra-filmique. Par conséquent l’interprétant initial de Night est 
fortement rabattu sur ses éléments sémantiques, notamment la figure des morts-
vivants. 
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2.4. La diversité générique des morts-vivants 
J’aimerais clore ce chapitre en montrant avec quelques exemples que les 
différents (sous-)genres auxquels La Nuit est attaché par les spécialistes de cinéma 
est en étroit rapport avec la manière dont ils mobilisent l’interprétant générique du 
film, mais également avec la conjoncture cinématographique plus large dans laquelle 
un genre existe ou réémerge. Les divers classements de Night à travers les décennies, 
et donc l’usage que les différents spécialistes de cinéma font de la question générique, 
sont indissociables de l’acte interprétatif lui-même, mais dépendent également des 
contextes historiques de leur énonciation. Ces derniers agissent en effet sur les 
manières de comprendre et de classer le même film (le rapport entre l’œuvre et son 
actualisation historique sera notamment développé dans les chapitres 4 et 5, ainsi 
que dans la conclusion du présent travail). La description journalistique de Night en 
tant que film à la projection duquel on vient d’assister à la fin des années 1960 diffère 
de celle effectuée dans un ouvrage consacré à un thème particulier (i.e. le phénomène 
midnight movies), ou retraçant la genèse d’un genre national (le film d’horreur 
américain), se penchant sur une figure fictionnelle (le vampire), une certaine époque 
historique (la guerre du Vietnam), l’univers d’un réalisateur (effet d’accumulation de 
films et de thèmes), et ainsi de suite. Le point commun entre The Vampire Cinema 
(Pirie, 1977), Screening Space : The American Science-Fiction Film (Sobchack, 1987), 
Le Cinéma Gore : une esthétique du sang (Rouyer, 1997) ainsi que Book of the dead : 
The complete history of zombie cinema (Russell, 2007), pour ne mentionner que ces 
livres, est de citer La Nuit des Morts-vivants, mais dans des registres différents. La 
diversité des classements génériques est alors à comprendre à la lumière des 
interprétants qui configurent le film. 
D’après Raphaëlle Moine, « l’ensemble des traits communs qui constituent le 
genre découle de fait du repérage de ces traits dans de nombreux films, dont la 
quantité seule permet de reconnaître la ressemblance », (op. cit. p. 11). L’auteur 
précise cependant que ce qui est retenu comme le « noyau du genre » n’est en réalité 
qu’une « réduction stéréotypique du genre ». Dans ses travaux, Sacks pointe le 
caractère à la fois reproductible et circonstanciel des catégories sociales. Ainsi, une 
même personne peut être catégorisée comme mère/amie/vétérinaire selon les 
situations. Il est également possible d’envisager de cette manière les variations 
d’appartenance générique de Night of the Living Dead. Celle-ci mue en fonction des 




traits sémantiques et syntaxiques retenus comme principaux cadres de son 
intelligibilité. Selon que l’attention soit portée plutôt sur les causes du fléau 
(attribuées142 à la radiation cosmique), le comportement des revenants (ils dévorent 
les humains) ou les conséquences de leurs attaques (propagation de la contamination 
par la morsure), Night revêt une forme générique différente, voire hybride, et se voit 
octroyer une place parmi des films que l’auteur d’un autre classement ne regroupe 
pas. Les traits sémantiques ainsi identifiés influencent à leur tour les grandes lignes 
syntaxiques qui s’en dégagent. A titre d’exemple, l’historien du cinéma Stuart M. 
Kaminsky décrit Night comme une combinaison de traits syntaxiques appartenant à 
deux genres avoisinants. Le film oscillerait entre les thèmes de la science-fiction – la 
perte de son identité propre, et les thèmes que l’on retrouve habituellement dans le 
cinéma d’horreur – la peur de la mort143. Vivian Sobchack (1987) reconnaît également 
dans Night des traits propres à la science-fiction en les situant cette fois-ci dans le 
traitement qu’il fait des médias de masse. Ainsi, « les genres du cinéma ne sont donc 
pas uniquement les genres des films, ils sont aussi des catégories de production et 
d’interprétation » (Moine, 2005 : 7). En d’autres termes, la promesse générique de 
l’industrie cinématographique doit encore faire ses preuves devant l’acte interprétatif 
des publics réels. 
Au point 2.2., j’avais analysé une brève publiée dans Boxoffice deux semaines 
avant la sortie de Night annonçant la distribution par Walter Reade d’un nouveau 
film de science-fiction. Ce confinement générique fonctionnait dans le contexte de 
l’époque comme une catégorie de production, évoquée par Moine. Cependant, en tant 
que catégorie d’interprétation, le genre de la science-fiction a également été identifié 
par certains commentateurs à partir des éléments sémantiques du film. Le lendemain 
de la première de Night, le journaliste du Pittsburgh Press le compare aux films 
d’horreur et de science-fiction hollywoodiens (III.8.). Or, le seul élément de l’article 
permettant de faire cet alliage est la part explicative du synopsis attribuant la cause 
                                                           
142 Le présentateur du journal télévisé suivi par les protagonistes assiégés de Night évoque comme 
explication possible du fléau le retour sur terre d’une sonde spatiale en provenance de Vénus et 
contenant un taux de radioactivité élevé. Or, l’hypothèse ainsi avancée dans le film s’est transformée 
en une explication causale chez la majorité de critiques commentant le film. Dans une interview 
accordée en 1979 au magazine Film Comment, Romero précise que la version originale de Night 
contenait trois explications de la réanimation des cadavres. Deux d’entres elles étant coupées dans le 
processus du montage, la radiation s’est vue accordée une place explicative privilégiée (Dan Yakir, 
« Morning becomes Romero », in Williams, 2011 :47-59). 
143 Le texte analytique de Kaminsky fait partie d’un article de la revue Cinefantastique publié en 1975 
(op. cit., voir III.50). 
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du fléau à « la recherche atomique de l’homme ». Pour le reste, que ce soit pour 
décrire l’intrigue, évoquer le public visé, ou les sentiments qui guettent les 
spectateurs potentiels, le vocabulaire employé est propre au registre de l’horreur 
(« macabre », « grotesque », « figures pétrifiées », « cannibalisme »). La mention de 
la science-fiction y figure ainsi comme une précision sémantique d’un ingrédient 
appartenant à un genre donné. Cependant, ce qui est surtout retenu et vu par le 
journaliste, et qu’il mobilise à travers le compte rendu dans la description du film 
appartient à un genre contigu. 
En revanche, la recension publiée dans le magazine britannique Monthly Film 
Bulletin en janvier 1970 classe Night of the Living Dead exclusivement comme un 
film de science-fiction, puisque le critique retient du récit notamment l’idée de 
l’invasion par des mutants (III.29.). Or l’invasion est un thème privilégié de la 
science-fiction. Sept ans plus tard, ces « mutants » auront acquis une autre identité. 
Dans son ouvrage The Vampire Cinema (1977), David Pirie situe La Nuit parmi les 
films américains actualisant le mythe du vampire. Bien plus, en retenant de la figure 
du vampire deux caractéristiques – son état de mort-vivant et sa soif du sang – il 
place le film pittsburgeois au cœur de ce renouvellement. Les revenants de Night ne 
boivent cependant pas de sang. Les moments du film dépeignant leurs attaques 
montrent une préférence très explicite pour la chair humaine, décrite comme 
« cannibalisme » dès la première recension du film dans le Pittsburgh Press. Ce qui 
est vu par Pirie comme la variation modernisée du vampire permet de comprendre 
que « si le mélange des genres réside dans les textes filmiques, il est aussi un effet de 
l’interprétation et de sa variabilité » (Moine, 2005 : 104). 
Dans un ouvrage retraçant non pas le cinéma de vampires, mais la figure des 
morts-vivants dans la fiction occidentale depuis Dracula de Bram Stoker, Gregory A. 
Waller (1986) considère lui aussi les goules de La Nuit comme une prolongation du 
sous-genre des récits sur les créatures oscillant entre la vie et la mort : 
This group of stories of the confrontation between the living and the undead does not 
constitute a major, immediately recognizable genre comparable to the western or the 
detective story. I would label this series of work, from Dracula to Dawn of the Dead, a 
subgenre of the horror story (Waller, 1986 : 6). 




Si la ressemblance entre ces récits n’est pas « immédiatement reconnaissable », 
il revient alors à Waller de tisser des liens sémantiques et/ou syntaxiques lui 
permettant de démontrer une continuité entre Stoker et Romero, en passant par 
l’écrivain Richard Matheson, le réalisateur F. W. Murnau (Nosferatu, 1922) et les 
récits que le studio britannique Hammer consacrait à Dracula dans les années 1960. 
En commentant le livre de Pirie, l’auteur précise que Night n’est pas une 
« modernisation » mais une « révision » desdits récits, tout comme I Am Legend (Je 
suis une légende) de Richard Matheson (1954) serait une révision de Dracula 
(Waller, 1986 : 323). La continuité établie par Waller entre la littérature et le cinéma 
lui permet de trouver les sources d’inspiration de Night dans le roman de Matheson – 
les deux œuvres actualiseraient les récits sur les morts-vivants en les introduisant 
dans la société américaine contemporaine (p. 233)144. La banalisation de cette figure 
par sa présence massive (n’étant plus un personnage solitaire et aristocratique à la 
Dracula) lui enlève toute capacité magique de pouvoir se transformer en brouillard ou 
un animal (p. 275). L’auteur note également que, contrairement à Dracula et la 
plupart de récits sur les vampires, La Nuit ne fait pas du savoir une source du pouvoir 
(p. 272) : la prise de connaissance par les protagonistes des origines et du 
comportement des monstres ne leur permet pas de survivre la nuit dans la maison 
assiégée. Ainsi, dans son ouvrage l’unification des récits aux traits syntaxiques fort 
différents est possible grâce à la figure sémantique des morts-vivants. 
A la même époque, Vivian Sobchack (1987) examine l’histoire du genre 
cinématographique de la science-fiction. Elle justifie la publication de la première 
édition de son livre (1980) par deux facteurs : la renaissance du genre grâce à 
l’immense succès de Star Wars (Lucas, 1977) et de Close Encounters of the Third 
Kind (Spielberg, 1977) ; une nouvelle manière d’étudier le cinéma due aux influences 
interdisciplinaires d’autres courants en sciences humaines (notamment la 
psychanalyse et le marxisme). Cherchant à circonscrire les éléments formels du 
genre, Sobchack rejoint Kaminsky en voyant en Night un hybride ayant l’horreur 
                                                           
144 En 1979, dans une interview de Film Comment (op. cit.), George Romero mentionne le roman de 
Matheson comme source d’inspiration pour le scénario de Night. Au sein de mon corpus, le premier 
critique à établir le lien thématique entre l’ouvrage et La Nuit est Roland Lacourbe de la revue 
française Cinéma 70 (voir 4.3. ainsi qu’annexe III.31.). Après lui I Am Legend sera également 
mentionné par la critique américaine à la fin des années 1970, notamment dans la revue Cinema Texas 
en 1977 (III.53.) ainsi qu’en 1978 dans l’article du Washington Post annonçant la prochaine sortie de 
Dawn of the Dead (III.54.).  
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comme sa base, mais contenant néanmoins certains éléments propres à la science-
fiction. Parmi ceux-ci elle mentionne la radioactivité mais également la manière dont 
le film détourne la représentation des médias : 
In direct contrast to treatment of the media in the most traditional SF films, the radio and 
TV in Night of the Living Dead are seen as negatively, even fatally, influential. The magic 
of the media is, indeed, black. For the public is totally credulous and trusting while the 
media is electronic, apathetic, and finally immune to private experience. (In a way, private 
experience is at the crux of the horror film and, therefore, it is appropriate that as a horror 
film Night of the Living Dead should reject the publicness of the media as irrelevant) 
(Sobchack, 1987 : 190). 
Donnant une explication syntaxique à cette différence générique – menace 
vécue dans le cadre privé ou collectivement – Sobchack l’attache in fine non pas à un 
genre, mais à l’époque de la production de Night. Elle considère en effet que la 
méfiance vis-à-vis des médias caractérise notamment les films des années 1960-1970. 
Cette tendance s’expliquerait par le déclin de l’effet de nouveauté que le médium 
télévisuel exerçait sur ses premiers publics, développant progressivement à son égard 
une attitude critique des spectateurs (ibid. p. 192). Sobchack n’explicite pas si cette 
réserve à l’égard de la télévision serait consciemment mise en scène par les 
réalisateurs. Ce qui l’est davantage en lisant son analyse est que Night pasticherait 
jusqu’à un certain point les traits habituels de la science-fiction tout en gardant une 
structure appartenant au cinéma d’horreur. 
Ainsi, ce que les différents auteurs considèrent comme une appartenance 
plus ou moins cohérente à un (sous-)genre, l’examen comparatif permet de la saisir 
en tant que variations interprétatives. Pour terminer j’aimerais illustrer qu’un 
classement générique peut être une combinaison de traits sémantiques et de 
contexte(s) historique(s) de leur énonciation, en m’appuyant sur l’exemple du cinéma 
gore. L’ouvrage que Raphaëlle Moine consacre aux genres cinématographiques fait 
également mention de La Nuit des Morts-vivants : 
[…] C’est dès la première apparition avec Blood Feast (Lewis, 1963) ou La Nuit des Morts-
vivants (Romero, 1969 [sic]) que le film gore se signale par sa structure répétitive et son 
goût de la surenchère (d’effets et de meurtres) (Moine, 2005 : 119). 




Dans les articles examinés sous le point 2.3., le terme gore est employé pour la 
première fois dans mon corpus en décembre 1969 dans le Los Angeles Times à 
propos de l’improbable succès commercial de Night of the Living Dead. Dans les 
années à venir, ce terme sera également utilisé par d’autres critiques pour rendre 
compte du graphisme particulier de Night vis-à-vis des films d’horreur le précédant. 
Au début des années 1970, cette période cruciale où le film commence à émerger dans 
les médias comme un véritable phénomène cultiste et un classique du genre de 
l’horreur, les critiques cherchent désormais des parallèles entre lui et ses 
prédécesseurs pour comprendre son succès surprenant (voir chapitre 5). Dans cette 
optique, Invasion of the Body Snatchers (Siegel, 1956), Carnival of Souls (Harvey, 
1962), Last Man on Earth (Ragona, 1964) ou Invisible Invaders (Cahn, 1959) sont, 
entre autres, fréquemment mentionnés. En revanche, durant cette période le lien 
entre La Nuit et le cinéma de Herschell Gordon Lewis n’est mentionné qu’une fois au 
sein de mon corpus. La critique de Night publiée en 1970 dans la revue française 
Image et Son (voir 4.3., note en bas de page 246) est à ma connaissance la seule à 
comparer ce film au cinéma de Lewis via Two Thousand Maniacs ! (2000 
Maniaques, Lewis, 1964). L’absence de Lewis parmi les références des critiques de 
cette époque, y compris des revues spécialisées dans le cinéma fantastique, laisse 
comprendre que ses films ne faisaient pas encore partie de la tradition sous-
générique à laquelle La Nuit était désormais attaché par divers commentateurs145. A 
la sortie en 1979 de Dawn of the Dead, le deuxième volet de Romero consacré aux 
morts-vivants, le journaliste du Los Angeles Times (III.57.) tissera des liens entre les 
scènes d’entrailles de ce film et « l’infâme Blood Feast », y voyant une ressemblance 
dans les jeux des couleurs (et mentionnant par contraste à ce titre que Night était 
tourné en noir et blanc). Or le même journaliste avait donné un avis positif 
                                                           
145 Dans le documentaire Herschell Gordon Lewis : the Godfather of Gore (Henenlotter & Maslon, 
2010), le réalisateur John Waters se rappelle de la réception par la critique américaine des films de 
Lewis au début des années 1960 : « These were scary movies to people. These weren’t made for 
hipsters, these weren’t made for intellectuals. And only later did film intellectuals begin to even read 
about them, although in France they read about Herschell before anybody certainly, which is not 
surprising, considering their embrace of “auteurs” of all colors ». Pendant cette séquence, une lettre 
apparaît sur l’écran. Datée du 29 janvier 1964 et signée par l’un des cofondateurs du magazine français 
Midi Minuit Fantastique, Jean-Claude Romer, elle s’adresse au producteur de Lewis, David F. 
Friedman, pour lui signaler qu’un article au sujet de Blood Feast vient de paraître dans ledit magazine. 
Il apparaît ainsi que le cinéma de Lewis était connu et apprécié en France avant que la critique 
américaine ne s’intéresse à lui. Le rapport américain à la critique européenne dans le cas de La Nuit 
sera abordé dans le chapitre 4. Dans le numéro d’été 1970 de Midi Minuit Romer accordera à Night 4 
étoiles (« excellent »). Le magazine ne contient toutefois pas de recension du film, seulement ses 
images. 
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concernant Night en 1969 (voir 2.3.), sans pour autant se référer aux films de 
Lewis146. 
La classification établie par Moine est basée sur l’ouvrage Le Cinéma Gore : 
une esthétique du sang (Rouyer, 1997), où Romero et Lewis sont identifiés a 
posteriori en tant que premiers réalisateurs du gore. Lorsque Rouyer écrit que « tout 
le monde s’accorde à considérer Blood Feast, réalisé en 1963 par l’Américain 
Herschell Gordon Lewis, comme le premier film gore » (Rouyer, 1997 : 32), une 
précision historique de cette reconnaissance serait de mise. En effet, dans l’histoire 
du cinéma d’épouvante, la réhabilitation de Lewis lui valant le sobriquet « le parrain 
du gore » est largement rétrospective (Crane, 2004). A titre d’exemple, en 1981 
l’auteur d’un article américain sur le couronnement à la fois critique et populaire de 
La Nuit écrit : 
The most startling filmic predecessors to Night of the Living Dead (which spilled far more 
blood) were the exploitation movies directed by Herschell Gordon Lewis in the mid-1960s 
(Blood Feast, Two Thousand Maniacs)147. 
L’auteur cherche alors les raisons sémantiques et extra-filmiques pour 
lesquelles c’est Night qui serait parvenu à recevoir autant de succès en tant que film 
gore, au dépens de ses prédécesseurs. Concernant la science-fiction, Sobchack précise 
que son existence en tant que genre cinématographique émerge après 1950 lorsque 
les critiques commencent à parler de certains films en les groupant ensemble (op. cit. 
p. 12). Les exemples du présent sous-chapitre permettent de voir que cet assemblage 
par analogie n’est pas fixe. 
                                                           
146 Or ce journaliste, Kevin Thomas, connaissait l’existence de Blood Feast, puisqu’il avait publié une 
critique du film dans le même quotidien le 2 mai 1964. Ni le titre de l’article, « “Blood Feast” Grisly 
Boring Movie Trash », ni son paragraphe introductif ne font cependant aucun doute sur l’avis de 
Thomas: « Blood Feast is a blot on the American film industry. In production, exhibition, and 
promotion it is an example of the independently made exploitation film at its very worst. It is an insult 
to the intelligence of all but readers of horror comic books ». N’ayant pas pu obtenir une copie de 
l’article, je l’ai retranscrit à partir d’un blog faisant une recension de l’ouvrage écrit par le producteur 
de Lewis, David F. Friedman, A Youth in Babylon : Confessions of a Trash-Film King (Prometheus 
Books, 2011). Voir : 
http://pomarrosas.com/David_F.html Dernière consultation le 11 juin 2012. 
147 Cinema Texas, 1981 (III.60.). Une année plus tard, pour la sortie de La Nuit en VHS James 
Hoberman, l’auteur de Midnight Movies (1983), publiera dans le Village Voice un article rétrospectif 
au sujet du film en évoquant Lewis comme le principal prédécesseur de Romero de films d’horreur bon 
marché régionaux (III.61.). 




Dix ans après la publication de Rouyer, une nouvelle étude générique voit le 
jour. L’ambition de l’ouvrage de Jamie Russell (2007) est de retracer l’histoire du 
cinéma de zombies. Sa sortie a un ancrage conjoncturel. En ce sens, elle rejoint 
l’ouvrage de Sobchack dans la mesure où les deux auteurs considèrent les nouvelles 
offres cinématographiques comme signes de changement/renaissance générique. 
Cependant, Russell retrace l’histoire du genre sans faire appel en amont à des 
disciplines académiques et à un programme de recherche. Les lecteurs visés ne sont 
par conséquent pas identiques. La publication de Russell s’inscrit dans la nouvelle 
vague de films sur les morts-vivants produits par les grands studios américains148. En 
effet, à partir de l’adaptation cinématographique du jeu vidéo Resident Evil 
(Anderson, 2002), les commentateurs de cinéma commencent à parler de la 
renaissance du cinéma zombies, peu visible et peu productif dans les années 1990. Ce 
retour donne au sous-genre une publicisation nouvelle grâce aux blockbusters 
hollywoodiens tels que Resident Evil (ainsi que ses nombreuses suites), 28 Days 
Later (Boyle, 2002), le remake de Dawn of the Dead (Snyder, 2004), ou la parodie 
britannique Shaun of the Dead (Wright, 2004), suivie par son homologue américain 
Zombieland (Fleischer, 2009). Visant désormais le grand public des multiplexes, 
mais aussi des téléspectateurs, comme en témoigne la série The Walking Dead (trois 
saisons en 2013), ils sortent les morts-vivants du placard de la série B. En termes de 
public, la différence de sa composante sociologique est évidemment grande entre les 
films de zombies des années 1980 aux effets spéciaux tout aussi extrêmes que bon 
marché (voire risibles), et dont l’accès et l’intérêt restaient réservés aux vrais 
aficionados du sous-genre, et l’exécution impeccable des blockbusters évoqués. 
Raphaëlle Moine fait la distinction entre sous-genres, « qui se manifestent tout 
au long de l’histoire d’un genre et qui résultent d’une détermination particulière de la 
formule générique » et « cycles, qui peuvent avoir une grande importance à une 
époque donnée mais sont une expansion et une simple diversification momentanée 
du genre » (Moine, 2005 : 130). D’après cette définition, l’ouvrage de Russell 
témoignerait d’un phénomène cyclique du cinéma de zombies, dont La Nuit serait 
                                                           
148 L’ouvrage français Zombie ! (Bétan & Colson, 2009) thématise expressément et analyse ce 
renouveau de la figure du zombie dans la culture occidentale populaire, mais également dans le jargon 
informatique, politique, et dans les départements des sciences humaines. Concernant ces dernières, 
voir par exemple Daniel W. Drezner (2011), Theories of International Politics and Zombies et 
Christopher M. Moreman (2011), Zombies Are Us : Essays on the Humanity of the Walking Dead. 
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devenu le premier représentant moderne (c’est-à-dire mettant en scène des citoyens 
ordinaires de l’Amérique contemporaine et en faisant des zombies haïtiens des 
cannibales149). En revanche, si nous nous tenons à la définition de Waller, qui voit les 
récits sur les morts-vivants comme un sous-genre toujours existant au sein de la 
fiction, Night s’inscrirait dans sa continuité en tant que sa version cinématographique 
révisée. 
Russell entame son étude avec la figure du zombie haïtien et l’ouvrage The 
Magic Island (1929) que l’aventurier américain William Seabrook consacre au 
vaudou et sur lequel repose le scénario de White Zombie (Halperin, 1932), le premier 
film zombies de l’histoire du cinéma occidental. En arrivant progressivement à 
l’apparition de Night, Russell ne mentionne Herschell Gordon Lewis que pour 
dissocier son univers filmique de celui de Romero : 
For the average audience in 1968, the visceral horror of Night of the Living Dead packed 
quite a punch. While blood-soaked special effects had been enlivening drive-in horror 
movies for a few years before Romero’s debut – particularly in the outrageous gore of 
films like Herschell Gordon Lewis’s Blood Feast (1963) and Two Thousand Maniacs! 
(1964) – the Pittsburgh director’s take on the “meat” movie was completely different. 
Lewis and his imitators offered lashings of gore simply for its own sake, with scenes of 
dismemberment and mutilation framed by plots that were perfunctory at best, incoherent 
at worst. Romero displayed a far lighter touch, only pushing the boundaries of good taste 
in a handful of Night of the Living Dead’s scenes and, what’s more, doing it in black and 
white cinematography. Intriguingly, this restraint helped increase rather than diminish 
the film’s impact, foregrounding the one thing that’s always the inevitable focus of any 
zombie movie, the human body itself (Russell, 2007 : 67). 
La fin de l’ouvrage contient une liste alphabétique des films sélectionnés par 
Russell comme étant liés, selon différents critères, à la thématique des zombies. Par 
l’absence de cette figure dans les films de Lewis susmentionnés, aucun des deux n’y 
figure. Le centre d’attention sémantique, lui-même en lien avec des éléments 
cinématographiques conjoncturels (la vague récente des blockbusters), s’est déplacé 
entre les livres de Rouyer et de Russell. Tous les deux avancent des arguments leur 
permettant d’illustrer leur propos – le premier cherchant les ressemblances dans la 
violence graphique, le second ne voyant chez Lewis que du sensationnalisme pur au 
                                                           
149 Une discussion autour du remplacement progressive du terme « goule » - interne au récit de Night 
– par « zombie », qui n’est jamais prononcé dans le film, sera menée sous point 4.2. 




détriment d’une narration cohérente. Or, les éléments faisant partie d’une description 
quelconque sont produits de manière sélective, et « sont sélectionnés en relation à la 
tâche que la description accomplit » (Jayyusi, 2010 : 123)150. Ainsi, ce qui constitue 
l’interprétant principal des auteurs commentés ici – le gore, la science-fiction, la 
figure du zombie ou du vampire – guide leurs sélections sémantiques et/ou 
syntaxiques et configure les classements. En outre, ce que Russell considère en 2007 
comme une « touche plus légère » de Night par rapport au graphisme explicite de 
Lewis, est désavoué par les recensions du film lors de sa sortie, où les réactions de 
dégoût et d’écœurement des critiques étaient parfois vives (voir 2.3. et notamment le 
chapitre 3). Même les journalistes favorables au film rendent remarquable son style 
effrayant et le caractère inhabituellement cru des images. 
Les exemples passés en revue dans ce sous-chapitre ne sont de loin pas 
exhaustifs. Mon propos consistait à illustrer comment un même film peut acquérir un 
statut (sous-)générique différent selon le point focal des différents auteurs. Ce que les 
chercheurs en cinéma proposent à leurs lecteurs est une interprétation générique que 
le contexte de son actualisation participe à élaborer. Les sélections qu’ils établissent à 
toutes fins pratiques obéissent à une logique partiellement objective mais également 
personnelle – l’interprétation, les préférences, les références et les savoirs accumulés 
guidant leurs classifications. Cela permet de saisir toute la complexité de la question 
générique, et reconnaître à la fois la stabilité de certains de ses traits, car dans le cas 
contraire aucun classement ne serait possible, et ses variations contextuelles. 
2.5. Conclusion 
En examinant trois phases de la réception de La Nuit des Morts-vivants le 
chapitre trois a dégagé diverses modalités de sa classification générique. La variation 
de ses interprétants est en étroit rapport avec le moment du parcours médiatique du 
film et de sa place au sein de la tradition. Les composantes pratiques disponibles pour 
sa description – un film d’amateurs produit à Pittsburgh et conçu pour les ciné-parcs 
                                                           
150 Et à l’auteur de préciser : « Ce qui apparaît clairement est la manière dont une liste d’éléments peut 
être assemblée en référence à la tâche dévolue à cette liste, que ces éléments aient ou n’aient pas, entre 
eux, de lien catégoriel logique ou conceptuel, de propriété commune ou des airs de ressemblance 
évidents » (ibid.). 
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– étaient notamment saisies par les journalistes dans la période précédant sa sortie. A 
partir du moment où son contenu devient visuellement accessible, un certain 
consensus générique s’installe parmi ses évaluateurs publics. Cependant, la 
perception de Night en tant que film amateur mal exécuté étouffe dans l’œuf le 
jugement esthétique. Il se déploie au contraire lorsque ce sont notamment les traits 
sémantiques du film qui guident son évaluation, donnant alors lieu à des opinions 
divergentes. Le caractère violent des images est généralement vu comme un 
dépassement des critères habituels canoniques des films du genre de l’horreur. Le 
désaccord concerne dès lors l’impact social du franchissement des frontières 
génériques. D’aucuns y trouvent les limites du tolérable, témoignant du refus d’un tel 
récit et faisant appel à sa censure, alors que d’autres y voient une prouesse générique 
méritant par conséquent l’admiration. Cette bipolarité relève de la tension entre 
l’œuvre et la tradition (Vodička, op. cit.). La dernière période examinée, s’étalant sur 
plusieurs décennies, est celle où Night fait désormais partie intégrante, réaffirmée 
avec chaque nouvelle publication, de la tradition cinématographie. L’acceptation et la 
reconnaissance du film s’accompagnent de son déplacement sur l’échiquier sous-
générique en fonction des préoccupations du moment et selon les éléments 
sémantiques et syntaxiques retenus comme ses traits principaux. 
L’analyse de divers discours à propos du même film a souhaité montrer qu’en 
produisant activement des critères de classement générique et de compréhension 
herméneutique, des critères qui ne cessent de se mouvoir, les critiques et les 
chercheurs en cinéma endossent le rôle de médiateurs publics de sens. Lorsqu’un 
nouveau film sort sur les écrans, il fait toujours appel à la mémoire des spectateurs. 
La réception de La Nuit dans la période 1968-1969 montre que cette mémoire peut 
être de l’ordre iconique, lorsque ce sont notamment les scènes les plus gores, vécues 
comme inédites, qui sont retenues comme la principale caractéristique du film. Le 
refus qu’un tel récit suscite dès lors auprès des critiques relève d’un rapport à 
l’univers fictionnel que Nathalie Heinich (2010) appelle hétéronome. Dans ce cas 
l’œuvre est jugée selon les critères non pas esthétiques, propres au monde de l’art, 
mais moraux et éthiques issus du monde ordinaire. Ce rapport à la matière filmique 
sera fortement présent dans la première évaluation nationale de La Nuit analysée 
dans le chapitre suivant. 




La mémoire spectatorielle peut également être de nature générique et 
canonique, comme en témoigne la critique d’inter/VIEW lorsque son auteur énumère 
les éléments de nouveauté du genre de l’horreur qu’il repère dans Night. Selon une 
lecture hétéronome, générique, auteuriste, allégorique, et ainsi de suite, le film n’a 
pas été regardé de la même manière151. Leur divergence tient au rôle-clef joué par 
l’interprétant dans la constitution du sens. C’est lui qui configure le récit regardé, et 
par extensions ses comptes rendus médiatiques qui proposent aux lecteurs des cadres 
d’intelligibilité différents. Les critiques rejetant La Nuit pour son manque de 
professionnalisme saisissent la ville de Pittsburgh comme son interprétant central, 
celui qui lui ôte sa légitimité. Ce positionnement est tacitement fondé sur une 
évaluation normative et échelonnée du médium, où l’amateurisme régional possède 
une très faible valeur artistique. Une forte sensibilité à la représentation graphique de 
la figure générique des morts-vivants donne naissance aux réactions écœurées qui 
aboutissent à un refus d’intégrer La Nuit au sein de la cinématographie non plus pour 
son manque de maîtrise technique mais essentiellement pour ses transgressions 
morales. La lecture auteuriste du film proposée par le reporter de Village Voice met 
en revanche au centre le travail du réalisateur et le légitime en comparant son univers 
filmique à celui d’Hitchcock, présenté comme maître du suspens. Enfin, une 
approche syntaxique au genre de l’horreur parvient à extraire de La Nuit les germes 
de renouvellement pour lequel il sera reconnu par la critique américaine de 1971, 
cette dernière s’articulera notamment autour de l’interprétant générique (voir 
chapitre 5). 
Parmi ces différentes lectures de la période 1968-1969 un interprétant 
important, celui qui dominera la signification ultérieure du film, est en revanche 
absent. La lecture allégorique de Night ne débutera en effet que dans la réception 
européenne du film en 1970 (voir chapitre 4). Or la métaphore et le genre peuvent 
être saisis comme deux interprétants interdépendants. Dans la revue française 
Cinéma 70 le genre du fantastique sera identifié par le critique de La Nuit comme 
étant le plus apte à traiter allégoriquement les préoccupations de l’humanité du 
                                                           
151 L’approche de Janet Staiger, qu’elle définit en termes de matérialisme historique, analyse l’acte 
interprétatif des spectateurs en tenant compte de leurs compétences, préférences et savoirs préalables, 
dont la mobilisation est toujours contextuelle. L’interprétation varie selon les points de focalisation 
(1992 ; 2000). En termes peirciens, il s’agit chaque fois d’un interprétant central différent. 
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XXe siècle, et le film pittsburgeois en serait un bel exemple152. L’allégorie peut 
également être couplée à l’interprétant auteuriste. Les spécialistes qui aborderont les 
films de George A. Romero comme des commentaires politiques de l’Amérique 
contemporaine feront d’une lecture auteuriste la clef d’une compréhension 
allégorique de son univers fictif (Thoret, 2007). C’est dans des études comparatives, 
abordées sous le point 2.4., que les interprétants de La Nuit des Morts-vivants et par 
conséquent sa flexibilité générique se diversifient le plus. Ainsi, si le genre peut 
donner à un film un premier cadre de son intelligibilité, le film peut également être 
attaché à des (sous)-genres différents selon les traits sémantiques, syntaxiques, mais 
également extra-filmiques – l’allégorie contemporaine, la figure de l’auteur – qui sont 
principalement retenus pour le configurer. 
                                                           
152 La notion du fantastique, plus souvent utilisée dans les études cinématographiques francophones, 
englobe plusieurs genres et échappe à une définition précise (Menegalo, 2001 ; Guido, 2006). C’est sa 
souplesse qui permet au critique de Cinéma 70 de dégager les traits syntaxiques de La Nuit en 
l’évoquant à côté de 2001 : A Space Odyssey (Kubrick, 1968) et Planète Interdite (Forbidden Planet, 
Wilcox, 1956), deux films généralement associés à la science-fiction (III.31.). Pour une étude du 
fantastique dans la littérature occidentale, voir Tzvetan Todorov (1970). L’auteur situe le fantastique 
entre le merveilleux et l’étrange. 




Chapitre 3 – L’épreuve du regard : quand les murs de 
la fiction volent en éclat 
3.1. Introduction 
 
It is in moment of disjuncture and divergence that 
the film reveals itself most obviously to the spectator 
as an “other’s” intentional consciousness at work. 
Vivian Sobchack (1992 : 285) 
 
Dans l’introduction du chapitre 2 j’avais souligné l’importance de prendre en 
considération l’aspect visuel du médium cinématographique pour sa compréhension 
générique et herméneutique. Au cinéma, les frontières du montrable et du 
socialement interdit passent par l’acte de voir, restitué dans les réactions (critiques) 
parfois très vives à l’encontre de Night of the Living Dead à sa sortie. En décrivant le 
comportement du public à la fin de la projection, le journaliste d’inter/VIEW 
témoigne de ce choc oculaire : « D’aucuns rient lorsque le film se termine, mais non 
pas parce que c’est drôle ou mal fait. Ils rient parce qu’ils n’arrivent pas à croire à ce 
qu’ils ont vu. D’autres quittent la salle en silence, ayant l’air de vouloir vomir » 
(III.23.). Sa propre admiration pour le film transforme cependant ces réactions, 
pouvant facilement passer pour négatives hors contexte, en une confirmation in fine 
positive d’une maîtrise générique hors norme (voir 2.3.). Dans le troisième chapitre je 
souhaite examiner deux articles dont le caractère dénonciateur fait émerger la 
confrontation visuelle avec le contenu du film comme objectivement problématique. 
Il s’agit de la première recension nationale de La Nuit des Morts-vivants publiée 
dans Variety en octobre 1968 (III.11.). La seconde est sortie dans le Chicago Sun-
Times le 5 janvier 1969 (III.20.) ; sa version abrégée ayant également été publiée dans 
le Washington Post le même jour (III.21.), et le Reader’s Digest au mois de juin de la 
même année (III.25.). 
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Il existe deux raisons principales pour lesquelles je souhaite consacrer ce 
chapitre à (seulement) deux comptes rendus critiques. Cela tient à leur statut 
particulier au sein de mon corpus. Premièrement, ce sont les deux recensions les plus 
abondamment citées au sujet de la réception initiale de Night. Elles sont d’abord 
évoquées par d’autres critiques donnant leur propre avis du film, ainsi que par 
l’équipe du tournage elle-même lors de ses premiers entretiens sollicités par la presse 
suite au succès progressif de son premier long métrage. Cependant, dans cette phase 
initiale de l’histoire du film, début des années 1970, ces deux recensions sont citées 
parmi bien d’autres. En revanche, dans les publications plus récentes, lorsque les 
historiens du cinéma veulent retracer la réception de Night, ces deux recensions s’y 
retrouvent presque obligatoirement, contrairement à d’autres articles contemporains 
écartés ou ignorés par les spécialistes. Ainsi, leur importance dans la carrière 
médiatique et discursive de Night est confirmée par l’usage continuel que les divers 
commentateurs cinématographiques en font. 
La reprise systématique de ces deux articles dans la littérature plus récente 
n’est pas sans rappeler l’histoire de l’urinoir de Marcel Duchamp, érigé 
rétrospectivement en objet de scandale. Contrairement aux idées reçues, sa réception 
initiale n’avait en effet rien de spectaculaire : 
Significativement, celui-ci [Fountain] ne fit pas scandale : il ne fut même pas refusé, 
puisque la règle de ce Salon – dont Duchamp était l’un des organisateurs – était l’absence 
de jury donc de sélection. Il fut simplement relégué dans un placard, faute d’avoir été 
identifié ou pris au sérieux comme une œuvre. Son introduction, discrète, dans l’histoire 
de l’art adviendra peu après, grâce à un article et une photo, publiés dans une revue 
animée par Duchamp lui-même ; et sa résurrection une trentaine d’années plus tard, 
lorsque les intermédiaires de l’art (collectionneurs, galeristes, conservateurs de musée, 
critiques d’art) en feront un symbole – sinon le symbole – de la modernité en art 
(Heinich, 2005 : 127). 
Dans le cas de Night of the Living Dead, les articles de Variety et du Chicago 
Sun-Times/Washington Post/Reader’s Digest153 sont régulièrement saisis dans 
                                                           
153 Cet article est fréquemment cité, par les journalistes ou Romero, via sa publication dans le Reader’s 
Digest, connu à travers le pays comme un magazine familial généraliste. En l’attachant à ce support 
cela permet d’accentuer le caractère scandaleux de la réception initiale de Night. Voir par exemple 
inter/VIEW, vol. 1, n  4, 1969 ; Filmmakers Newsletter vol. 5, n  3, 1972 ; Cinefantastique, vol. 2, n  3, 
1973 ; Film Comment, vol. 15, n  3, 1977 (tous ces entretiens sont reproduits dans Williams, 2011). 




divers ouvrages consacrés de manière générale au cinéma de George Romero, ou à 
Night en particulier, comme témoignages symptomatiques, représentatifs de la 
réaction d’indignation morale et de choc provoqués par le film à sa sortie154. Dans le 
chapitre 2 j’ai cherché à nuancer ce consensus sur leur représentativité en montrant 
que les articles contemporains faisaient apparaître plusieurs types de lectures, 
certaines allant jusqu’aux éloges esthétiques prononcés. Cependant, il s’est également 
avéré que même les critiques favorables à la capacité du film à renouveler le genre 
relevaient son caractère inhabituellement violent et/ou effrayant155. 
Cela me conduit à la seconde raison pour laquelle je choisis de m’attarder sur 
ces deux articles. Par leur composition, ils constituent en effet les traces discursives 
les plus détaillées des émotions suscitées par la rupture générique que l’apparition de 
Night engendre à la fin de 1968. Ils encapsulent par écrit la négociation 
phénoménologique in situ entre le regard spectatoriel et la matière filmique. Ils 
peuvent être considérés comme des « expressions mimétiques de l’émotion » 
(Heinich, 2008 : 26) – transmettant l’intelligibilité du film davantage par les affects 
que par une analyse intellectuelle de ses « véritables » messages, comme le fera la 
critique européenne (voir chapitre 4). L’examen de tels documents s’avère par 
conséquent particulièrement pertinent dans le cadre du chapitre qui vise à clarifier 
les dimensions émotionnelles et affectives de la réception d’un film. 
Il importe de contextualiser le cadre de réception et la position énonciative des 
deux articles. En tête de sa recension dans Variety, le critique Lee Beaupre indique 
avoir vu le film en avant-première dans une salle de projection à New York le 
10 octobre 1968. Son verdict, publié six jours plus tard, se présente sur un ton 
indigné, rebuté et méprisant, et émane de ses propres impressions de la matière 
projetée. Étant profondément outré par le film, le critique fait appel à des mesures 
législatives pouvant faire barrage à ce type de divertissement. Par là, il transforme 
une réaction personnelle en un appel civique de protection des citoyens ordinaires156. 
Quant à Roger Ebert, le critique du Chicago Sun-Times, il avait assisté à la projection 
du film dans un cinéma de quartier à Chicago en présence d’un public 
                                                           
154 Toujours à propos de Fountain, Heinich écrit : « Le monde savant a construit ici la légende ex post 
d’un scandale, puisque la réception de l’urinoir est régulièrement présentée comme ayant été 
scandaleuse, en dépit de l’évidence historique » (ibid., p. 128).  
155 Cette position sera également tenue par la critique américaine de 1971 (voir chapitre 5). 
156 A ce titre, sa position ressemble à celle du critique du Villager (voir 2.3. et III.19.).  
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majoritairement composé d’enfants en bas âge. Sa réaction diffère considérablement 
de son confrère de Variety puisqu’il ne rend pas compte de sa propre vexation mais 
réagit à la détresse vécue par des spectateurs qui se sont avérés trop jeunes pour le 
contenu de cette nouvelle sortie. La solution que propose Ebert à cet important écart 
entre les attentes d’excitation et l’effet produit, allant jusqu’aux larmes, diffère 
également de son confrère. Il ne cherche en effet pas l’interdiction, mais une 
modification de la programmation, où le ciblage du public approprié se ferait par la 
tranche horaire correspondante ainsi que par un meilleur classement par âge. 
Depuis les interprétations entamées par la critique européenne de Night en 
1970, le sens du film est configuré par l’interprétant s’enracinant dans l’actualité de 
son époque de production. C’est un procédé interprétatif très courant employé par les 
analystes du cinéma pour lier le contenu des récits fantastiques au monde réel157. 
Cependant, les deux recensions que je souhaite examiner ici rendent manifeste une 
autre relation entre fiction et réalité. L’indignation et l’écœurement exprimés par le 
reporter de Variety (3.2.), et la description dans le quotidien Chicago Sun-Time du 
désarroi des enfants assistant à la projection de La Nuit (3.3.) témoignent d’un 
rapport aux images qui est immédiat, c’est-à-dire non médiatisé par une réflexion 
intellectuelle capable de produire une distance entre les images et le regard : 
Parce qu’un objet est dit médiatique, c’est-à-dire produit par des techniques de 
communication, on s’imagine naïvement qu’il est dans la médiation, et du même coup on 
lui donne une valeur symbolique. On fabrique même une science de cette médiation en la 
réduisant à des stratégies et des techniques de communication. C’est oublier que la 
caractéristique fondamentale de l’image, c’est son immédiateté, sa résistance primitive à 
la médiation (Mondzain, 2002 : 59). 
Le caractère visuel et mouvant du médium cinématographique doit être 
considéré en complémentarité avec sa composante proprement sémiotique. Celle-ci 
se présente, au sein du récit, sous forme de dialogues. Lorsque le contenu d’un film, 
en tant qu’objet narratif se prêtant aux commentaires et interprétations, est restitué 
                                                           
157 A titre d’exemple, voir l’ouvrage de Philips (2005), Projected Fears: Horror Films and American 
Culture, qui consacre un chapitre à Night. Dans une telle approche, les films sont traités comme des 
symptômes encapsulant le Zeitgeist et les principales angoisses d’une époque historique. Une 
sociologie praxéologique du discours médiatique appréhende de telles études comme des opérations 
de médiation et de mise en forme des expériences collectives (nationales) via des objets culturels (voir 
la conclusion du chapitre 5).  




par la parole – dans la conversation ou par écrit – celle-ci englobe à la fois le visible et 
le dicible. 
[La] narration globale doit être comprise dans les termes d’une production Gestalt, 
associant un tout et ses parties, c’est-à-dire le déploiement d’une histoire dont certains 
détails gagnent en saillance, selon la signification qu’ils prennent dans la compréhension 
de l’ensemble (Dupret & Klaus, 2010). 
Le chapitre précédent a montré que les traits retenus comme saillants par les 
premières critiques de Night émanaient précisément de cette confrontation 
immédiate avec les images. La figure des morts-vivants et les scènes de carnage y 
ressortaient souvent comme les principaux interprétants du film qui en configuraient 
le sens. Les deux articles du chapitre montreront que ces interprétants seront encore 
plus prononcés dans les réactions des enfants terrorisés dans une salle de quartier ; 
ils inciteront également le critique de Variety à qualifier le film de « pornographie de 
la violence ». 
Le passage permanent entre la parole et le regard est socialement ancré. Parmi 
les divers courants en sociologie, c’est essentiellement l’ethnométhodologie et 
l’analyse de conversation qui ont donné une place centrale au langage de tous les 
jours et à sa capacité extraordinaire de servir de méta-outil aux membres d’une 
société dans toutes les sphères de leurs activités (voir notamment le point II.1.1. de 
l’introduction)158. Le langage tient également une place centrale en herméneutique, 
dans ses réflexions sur les correspondances entre la fiction et le monde du vécu 
ordinaire. Pour Paul Ricœur, la propriété référentielle du langage « est si importante 
qu’elle compense un autre caractère du langage – celui de séparer les signes des 
choses. […] Ainsi, tout discours est à quelque degré relié au monde, car si on ne 
parlait pas du monde, de quoi parlerait-on ? » (1986 : 140). 
                                                           
158 La sociologie praxéologique de discours développée par Jean Widmer (2010) s’inspire du 
programme de recherche ethnométhodologique tout en le dépassant. La place centrale accordée au 
langage, aux catégories sociales et notamment aux verbes d’action permet au sociologue d’annuler la 
frontière conventionnellement tracée en sociologie entre les sphères dites micro et macro. Son objectif 
principal consiste en effet à élucider la manière dont les sociétés démocratiques rendent visibles, 
notamment à travers des polémiques et des controverses dans l’espace public médiatique, des collectifs 
nationaux. Cette représentation médiatique de la société devient un outil lui permettant d’agir sur soi, 
se définir et se comprendre. La problématique du présent travail doit beaucoup aux travaux de 
Widmer. 
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Selon Harvey Sacks, si nous examinons la manière dont les récits sont 
configurés, l’idée que le destinataire doive volontairement suspendre son incrédulité 
pour consentir d’entrer dans le monde fictionnel n’a pas de sens. Bien que nous 
devions accepter les événements d’un récit pour que celui-ci puisse produire son effet, 
sa configuration est telle que nous n’avons pas à nous dire « ceci est peu 
vraisemblable, mais je vais suspendre mon incrédulité » (1978 : 257, ma 
traduction)159. La force de toute narration tient moins à sa vérification factuelle, i.e. 
scientifique, qu’à sa capacité de produire de la vérisimilitude, c’est-à-dire une illusion 
de la réalité (Bruner, 1998 : 23). Celle-ci tient au caractère référentiel du langage 
(poétique, quotidien, médiatique, scientifique) qui présuppose le monde dont il rend 
compte. C’est parce qu’il existe non pas une séparation claire, mais une continuité et 
une élaboration mutuelle entre l’imaginaire et le monde phénoménal, que les 
émotions de choc, de dégoût et d’effroi (de même que des sentiments positifs…) 
peuvent nous submerger lorsque nous nous confrontons à un univers fictif. 
Notre rencontre avec une œuvre inédite commence souvent par ce que 
Gadamer appelle la précompréhension, c’est-à-dire la compréhension par analogie 
avec la tradition. Cette dernière est souvent associée à un classement générique. Le 
genre, en tant qu’horizon d’attente, prépare le public pour un certain type de récit et 
contribue à sa configuration (voir chapitre 2). Il est capable de créer de la distance 
nécessaire nous permettant d’endurer des récits à caractère violent : 
La lecture interprétative réalise un double acte de lecture : la lecture concrétisation d’un 
texte s’entremêle avec une lecture de la lecture, une contextualisation de l’acte de 
l’écriture et de la réception. Supporter la violence signifie la détacher de l’expérience 
pragmatique et éthique et remplacer les compétences langagières à l’œuvre dans le 
processus d’actualisation textuelle par des compétences métalangagières définitionnelles 
(Soldini, 2008 : 36). 
                                                           
159 L’origine de la notion « suspension consentie d’incrédulité » est attribuée au poète britannique 
Samuel Taylor Coleridge : « ...my endeavours should be directed to persons or characters 
supernatural, or at least romantic ; yet so as to transfer from our inward nature a human interest and a 
semblance of truth sufficient to procure for these shadows of imagination that willing suspension of 
disbelief for the moment, which constitutes poetic faith », (1907 : 5-6). A titre d’exemple, voir l’usage 
que fait de cette expression J. P. Telotte dans son article « Faith and Idolatry in the Horror film » 
(2004 : 22) : « Since this genre [le cinéma d’épouvante] works its magic so easily upon us […], we must 
wonder whether there is something within its substance or structure which, despite any momentary 
sense of disbelief, can yet engage us in its special realm and circumstances ».  




Ce passage soulève le processus réflexif de l’interprétation et le va-et-vient 
permanent entre une narration et son appartenance générique. Cependant, dans 
l’expérience filmique il ne suffit pas toujours de mobiliser le genre pour supporter la 
violence projetée. Les premières recensions de Night indiquent que le film dépasse 
« les compétences métalangagières » génériques mentionnées par Soldini. Cette 
opération peine à se déployer pleinement devant une œuvre vécue comme une 
rupture violente débordant les limites conventionnelles du genre. Lorsque les 
premières images de La Nuit sont projetées dans une salle de quartier à Chicago, le 
critique Roger Ebert souligne explicitement que les enfants savent pertinemment à 
quel genre ils ont affaire, et le sollicitent et anticipent comme tel. Or, le malaise 
ressenti par eux, mais également par des critiques adultes (2.3. et 3.2.), au fur et à 
mesure que la narration se déploie devant leurs yeux relève d’une tension qui excède 
les attentes génériques du médium. La rupture ressentie dévoile l’origine sociale du 
lien entre les actions et les catégories de personnes, dont la composante morale 
émerge lorsque cette relation est brisée (Garfinkel, 2007 ; Jayyusi, 1988 ; Jayyusi, 
2010), ici par des actes rattachés à des tabous sociaux (le matricide, le cannibalisme). 
Cette expérience-limite du genre fait à son tour émerger des acteurs tenus pour 
responsables d’une telle programmation. 
Partant, si nous prenons au sérieux les conséquences du caractère référentiel 
et pragmatique du langage, couplé avec l’immédiateté phénoménologique des images 
(cinématographiques), la séparation cognitive nette entre le vrai du monde du vécu et 
le faux de la fiction établie par Nathalie Heinich devrait être assouplie : 
Définir le texte et interpréter les éléments textuels comme fiction engendre un processus 
esthétisant signifiant que ce qui est lu est « faux », donc même si cela inquiète il n’y a pas 
de correspondance dans le réel, tandis que le récit « vrai » de type témoignage vécu, abolit 
la distance esthétique par la véracité supposée de ses propos. Le lecteur se ménage une 
sortie cognitive par le déni d’un possible lien avec la réalité. La distanciation esthétique 
devient un refuge cognitif, impossible à effectuer devant un récit « vrai ». C’est la 
détermination entre vrai et fictif qui oriente la concrétisation textuelle et qui sera 
créatrice d’émotions plaisantes ou déplaisantes, maîtrisables ou non (2008 : 36-37). 
La « suspension consentie d’incrédulité » désignait l’oubli momentané qu’il 
s’agit de la fiction. Le passage ci-dessus indique quant à lui qu’il suffit de savoir que 
nous ayons affaire à la fiction pour supporter un récit pouvant nous troubler s’il 
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s’avérait vrai. Or, il est possible de ne pas se sentir affecté par un récit (tragique) vrai, 
tout en reconnaissant sa correspondance avec le réel. De même, ce que tentera de 
montrer le chapitre, il est possible d’être profondément perturbé par une narration 
fictive160. Poussé jusqu’au bout, le raisonnement de la sociologue concernant le « déni 
d’un possible lien avec la réalité » au sujet de la fiction pourrait suggérer l’absence de 
ses dimensions éthiques161. Dans ses travaux consacrés aux controverses entourant 
l’art contemporain, Heinich (2010) montre pourtant que les acteurs sociaux 
recourent fréquemment à des mesures d’interdiction de certaines œuvres esthétiques 
jugées néfastes (la cruauté envers les animaux), immorales (les photographies de 
Robert Mapplethorpe) ou autrement dérangeantes162. Le cinéma se trouve également 
régulièrement au centre des polémiques médiatiques concernant la violence à l’écran 
et son impact présumé sur le public, notamment sur la jeunesse (Barker, 1984 ; 
2001). A titre d’exemples, à la demande de Stanley Kubrick, A Clockwork Orange 
(1971) avait été retiré des salles britanniques à cause des vagues de violence parmi les 
jeunes dont les origines étaient imputées à l’œuvre du cinéaste. Ainsi entre 1974 
et 2000, le film n’a pas été projeté en public en Grande-Bretagne (Duncan, 2003 : 
136). 
Les griefs à l’encontre de Night of the Living Dead ne concernent pas 
l’incitation potentielle à la violence, mais l’imposition excessive de celle-ci à un public 
                                                           
160 En 1971, le critique de Minneapolis Tribune, qui avait apprécié La Nuit, écrira pourtant ceci à son 
propos : « It has an unmistakable disorienting effect that doesn’t wear off soon. My wife and I 
proceeded from the movie to a cocktail party, and we found ourselves watching the crowd in a new 
light, wondering which among them were the living dead who would suddenly turn and start tearing 
our flesh » (III.43.). 
161 En analysant les œuvres de Henry James et de Marcel Proust, la philosophe américaine Martha 
Nussbaum vise à montrer que, au lieu de traiter les questions philosophiques de la morale et du vivre 
ensemble comme des catégories universelles, la fiction peut en apporter des réponses via les épreuves 
des personnages : « La littérature accompagne cet intérêt pour le particulier, parce qu’elle signale 
précisément des situations morales qui ne se réduisent pas à un jeu de catégories, mais qui sont 
incarnées dans des personnes particulières » (Chavel, 2012 : 93). Le positionnement du journaliste de 
Variety à l’encontre de certaines scènes de La Nuit des Morts-vivants (voir 3.2.) témoigne du fait que 
ces questions peuvent aussi émerger par la négative dans l’acte de la réception – lorsque l’univers 
fantastique est ressenti comme en faisant fi. En sociologie, la fiction comme fenêtre sur « l’air du 
temps » d’une époque historique a notamment été analysée par Sabine Chalvon-Demersay, par 
exemple dans son étude des différentes adaptations des Misérables (2005). 
162 Il s’agit d’une quête comparative entre les États-Unis et la France, où Heinich constate une 
tendance très claire du côté américain à évaluer une œuvre à la lumière de son référent dans la vie 
ordinaire (une représentation picturale pouvant ainsi scandaliser si un contenu obscène y est 
discerné). Elle appelle hétéronome ce registre de jugement, c’est-à-dire le plus éloigné du monde de 
l’art (contrairement aux critères d’ordre esthétique ou herméneutique), fortement imbriqué dans le 
monde de tous les jours, et par conséquent plus facilement susceptible d’être évalué du point de vue 
éthique. La différence évaluative de Night entre les réceptions européennes et américaines sera 
développée dans le chapitre 4.  




qui n’en demandait pas tant. Touché par l’effroi des enfants démunis de ressources 
leur permettant de créer cette distance évoquée par Soldini et Heinich, Roger Ebert 
propose une meilleure programmation de Night pour que le film puisse s’adresser à 
des spectateurs capables de gérer son contenu. Sa sollicitation revêt par conséquent 
un caractère éthique. Le positionnement du critique révèle qu’une expérience 
filmique doit être renfermée dans les limites du divertissement fictionnel, vécu 
comme tel par les spectateurs, et non pas mener à un vrai sentiment de terreur163. Le 
titre de la version abrégée de son article publié dans le Washington Post explicite très 
clairement cette idée : « Horror can be fun but it can shock, too ». Le genre de 
l’horreur contiendrait ainsi les germes pouvant le faire basculer du simple 
amusement aux émotions négatives indésirables. 
L’effleurement de Night avec le réel est explicitement soulevé par le critique de 
Film Daily, selon qui « certaines scènes vont peut-être trop loin dans leur réalisme » 
(point 2.3. et annexe III.12.). Manifestement, Night crée par moments une 
disjonction entre lui et les spectateurs. Ce sont précisément ces moments qui font 
l’objet de refus et d’effroi dans les comptes rendus examinés ici. Il apparaît ainsi que 
certaines scènes éveillent des réactions de malaise, de dégoût, de peur, voire de 
fascination. Que de telles réactions aient unanimement lieu à propos des mêmes 
scènes relève, au-delà d’une familiarisation générique, du caractère proprement 
social, et donc collectivement partagé, du regard. La restitution dans les comptes-
rendus critiques de tels moments de rupture in situ, où émerge la tension entre 
l’univers filmique et le monde dans lequel il est reçu, atteste la nature dialogique, 
dynamique de notre relation au cinéma. 
Prenant la phénoménologie intersubjective de la perception développée par 
Merleau-Ponty comme son point de départ, Vivian Sobchack (1992) cherche à 
réhabiliter la base corporelle de notre expérience filmique. Le reproche qu’elle 
adresse aux théories cinématographiques d’inspiration lacanienne (auxquelles 
j’ajouterais la sémiologie saussurienne et la sociologie marxienne d’Adorno) concerne 
                                                           
163 En citant la recension de Roger Ebert du film I spit on your grave (Œil pour œil, Zarchi, 1978. Un 
remake du film a été tourné en 2010 sous la direction de Steven R. Monroe) publiée en mars 1981 dans 
American Film, Martin Barker résume la posture du critique : « Essentially, he is demanding that 
films must always let us be safe. As long as the world is fictionally enclosed, we can blame the acts on 
the characters inside, dissociate ourselves and merely watch » (Barker, 1984 : 117). En 1969 Ebert 
affiche une attitude similaire à l’égard de La Nuit des Morts-vivants.  
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leur caractère réificateur de la corporalité spectatorielle164. Confondant le regard des 
spectateurs avec celui de la matière filmique – objectivement accessible à l’analyste – 
ces théories prêtent au film le pouvoir d’influence hypnotique et négligent par là le 
rapport d’intersubjectivité qu’entretiennent le monde du film et ses destinataires 
historiquement situés. Cette carence fait émerger une attitude analytique de mépris 
vis-à-vis des spectateurs et un soupçon paranoïaque à l’égard du message 
cinématographique (ibid., p. 270). Sobchack rappelle au contraire qu’il s’agit de deux 
actes de production de signes bien distincts – celui du film et le nôtre (p. 277). De ce 
fait, notre position négociatrice face au film permet de rendre caduque une relation 
théorique de fusion : « I do not merely “receive” the film’s vision as my own, but I 
“take” it up in my own, and as an addition to my own » (p. 271. Emphase de l’auteur). 
C’est précisément via les vives réactions d’indignation et de détresse suscitées par La 
Nuit que les articles de Variety et du Chicago Sun-Times rendent compte d’une 
présence active des spectateurs. Lorsque les horizons d’attente générique se trouvent 
brisés de la sorte, ils dévoilent l’ancrage social, et la composante morale, de l’acte de 
voir. 
3.2. « Orgie sadique » 
Après l’accueil enflammé réservé par le quotidien Pittsburgh Press le 
lendemain de la première régionale de La Nuit des Morts-vivants, sa deuxième 
recension à figurer dans mon corpus provient de l’hebdomadaire new-yorkais du 
spectacle Variety (III.11.). Un encadré précise que son recenseur Lee Beaupre a 
assisté à l’avant-première newyorkaise du film le 10 octobre 1968. Dans l’introduction 
du chapitre trois, j’ai déjà mentionné que la particularité de ce compte rendu consiste 
en sa reprise abondante dans la littérature consacrée à Night, au cinéma de Romero 
en particulier ou d’horreur en général165. Partant, ma prise de connaissance de cette 
                                                           
164 L’auteur vise notamment les travaux de Christian Metz et de Jean-Louis Baudry.  
165 Voir à titre non exhaustif Sight and Sound (III.33.) ; Washington Post (III.38.) ; Inter/VIEW 
(Williams, 2011 : 36-47) ; Dillard ([1973] 1987) ; CinemaTexas (III.53.) ; Hoberman & Rosenbaum 
(1983) ; Samuels (1983) ; Russo (1985) ; Gagne (1987) ; Pharr (1997) ; Heffernan (2002; 2004) ; 
Phillips (2005) ; Lowenstein (2005) ; Paffenroth (2006) ; Russell (2007) ; Fallows & Curtis (2008) ; 
Hervey (2008) ; Kane (2010). La citation des premiers comptes rendus particulièrement expressifs 
dans l’objectif de positionner sa propre opinion a des traits de ressemblance avec la polémique 
médiatique entourant la sortie britannique de Crash de David Cronenberg en 1996 (Barker, 2001), 
 




recension provient de ma lecture de ses commentateurs, qui se servent de son 
introduction enragée pour illustrer la réception initiale du film. 
S’agissant d’une analyse des discours médiatiques destinés à être lus par des 
lectorats hétéroclites, je ne cherche pas à élucider si le critique de Variety était 
« véritablement » outré par le film, ou si, comme le suggère le coscénariste Russo, la 
publication était sa manière de se « venger » du mauvais accueil que la maison de 
distribution Continental aurait par le passé réservé à la presse (1985 : 98). Ce ne sont 
pas pour ainsi dire les intentions psychologiques derrière la recension qui 
m’intéressent, mais son caractère public. Le critique manifeste un seuil de tolérance 
très bas à l’encontre des scènes violentes. La répugnance ressentie organise son 
discours, qui, contrairement aux critiques voyant en Night un bon exemple 
générique, le fait basculer dans l’intolérable dépourvu de sens166. 
L’article est divisé en cinq parties : 1) la dénonciation des corps professionnels 
impliqués dans le projet ; 2) la description des scènes à caractère « gore » ; 3) la 
réprobation du casting ; 4) la réprobation de la production ; 5) l’estimation générale 
de l’absence de signification du film. Une phrase concluante est également formulée 
au sujet des distributeurs. Dans mon analyse, je m’attarderai notamment sur les 
paragraphes introductifs (1 et 2) et conclusif (5), en commençant par le sous-titre. 
Celui-ci résume l’attitude sans équivoque du critique à l’égard du film : 
Made-in-Pittsburgh horror film sets a new low in box office opportunism. Casts doubt on 
all concerned, including exhibs who decide to play it. 
Le film d’horreur pittsburgeois ne constituerait ainsi que le dernier exemple (« a 
new low ») de l’opportunisme dont fait usage l’industrie cinématographique 
(américaine) dans sa quête du profit. Non seulement cela sous-entend que ce type 
d’action n’est pas étranger à ladite industrie, mais surtout que des jugements de 
valeur peuvent être formulés au sujet des pratiques sociales (Jayyusi, 2010). Parler 
d’un « dernier exemple » implique également que d’autres cas, tout aussi graves voire 
pires, pourraient se présenter dans le futur. A titre comparatif, le critique du New 
                                                                                                                                                                                          
auquel le terme « pornographie » avait également été attribué après sa projection à Cannes par la 
première recension anglaise lançant la controverse. 
166 Sur le processus civilisationnel détachant progressivement, via les mécanismes d’autocontrainte, les 
individus du plaisir émotionnel à assister à des spectacles de cruauté (définis comme tels selon nos 
critères contemporains), voir Elias (1973).  
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York Times Vincent Canby, très méprisant à l’égard de Night en 1968 (voir 2.3.), 
emploiera l’expression « new low » pour parler des effets spéciaux « grotesques » de 
L’Exorciste (Friedkin, 1973)167. Dans les deux cas, la locution participe à la 
formulation d’un avis dépréciatif sur une pratique (ici générique) revêtant un 
caractère nouveau. Son aspect inédit la rend notable vis-à-vis du même type de 
pratiques antécédentes pour lesquelles la personne s’exprimant n’avait pas d’estime 
préalable. 
Le terme « opportunisme » employé par Beaupre introduit l’idée de moyens 
justifiant la fin : ce qui est visé, désigné par le nom de « box-office », est le gain 
pécuniaire. Par la même occasion, cette finalité évacue la question éthique du bien-
fondé desdits moyens. Cela désigne le type d’action que Max Weber nomme 
« rationnelle en finalité » (1995 : 55-57). Le niveau le plus bas que vient d’atteindre 
l’industrie avec Night est ainsi à comprendre sur une échelle de valeurs moralement 
orientée. De même, le doute dont fait part le critique concernant les personnes 
impliquées dans ce projet s’appuie également sur un fondement moral. Les accusés 
explicitement nommés – les exploitants des salles de cinéma – font partie d’un « tout 
le monde » englobant les métiers qui touchent au milieu cinématographique. Cela 
permet de comprendre que l’accusation s’étend aux domaines qui ne sont pas 
directement impliqués dans la création d’un long métrage, mais également aux 
personnes qui, en programmant des projections, portent leur part de responsabilité. 
Là où le journaliste du Pittsburgh Press comparait Night au standard générique 
hollywoodien pour en prôner les mérites (III.8.), le reporter de Variety voit une 
occasion pour dénoncer les politiques commerciales pratiquées en se positionnant à 
l’intersection de l’industrie et des spectateurs ordinaires, incités à prendre 
connaissance de la manière dont cet opportunisme est exposé à travers le film.  
Until the Supreme Court establishes clearcut guidelines for the pornography of violence, 
“Night of the Living Dead” will serve nicely as an outer-limit definition by example. In a 
mere 90 minutes, this horror film (pun intended) casts serious aspersions on the integrity 
and social responsibility of its Pittsburgh-based makers, distrib Walter Reade, the film 
industry as a whole and exhibs who book the pic, as well as raising doubts about the 
                                                           
167 Voir l’intégralité de la recension sur le site du New York Times : 
http://movies.nytimes.com/movie/review?res=EE05E7DF1738E466BC4F51DFB4678388669EDE 
Consulté le 15 février 2011. 




future of the regional cinema movement and about the moral health of filmgoers who 
cheerfully opt for this unrelieved orgy of sadism. 
Le premier paragraphe reprend l’idée contenue dans le sous-titre : le cas de 
Night sert à illustrer une situation particulière qui émerge lorsqu’un certain type de 
cinéma, qualifié ici de « pornographie de la violence », pousse à réfléchir au sujet des 
mesures d’intervention juridique. Dans l’état actuel, il manque, selon le journaliste, 
une ligne directrice traçant une frontière claire entre ce qui constitue une œuvre 
cinématographique et ce qui est confiné au domaine de l’obscénité. Ce flou 
définitionnel permet à un film comme La Nuit d’échapper aux mailles de la censure 
pour être publiquement accessible, tout en constituant aux yeux du recenseur le 
dernier avant-poste du tolérable. Afin de contrecarrer une certaine forme d’abus, 
présentée sous les traits d’opportunisme exercé par un domaine sociétal (ici 
l’industrie de cinéma), il existe des institutions ayant le pouvoir d’arbitrer en 
imposant des règles extérieures aux intérêts propres à ce domaine d’activités. En 
évoquant ce garant – la Cour suprême – à la lumière des pratiques moralement 
contestables, Beaupre lui attribue des dimensions éthiques, et fait émerger l’existence 
de contrôle étatique. Ce tiers est présenté comme possédant les compétences 
légitimes d’une action médiatrice dans la résolution du conflit que le contenu 
filmique fait (ré)apparaître entre l’industrie cinématographique et ses destinataires. 
L’accusation à l’encontre de cet horrible film d’horreur168 suit un ordre très 
précis, retraçant le processus par lequel une création filmique voyage depuis sa 
conception jusqu’à sa publicisation. Malgré une différenciation de ces étapes, le 
contenu du grief reste identique pour chacune d’elles. Qu’il s’agisse des créateurs 
pittsburgeois, de la maison de distribution Walter Reade, de l’industrie dans son 
ensemble ou des programmateurs, ce sont leur intégrité et responsabilité sociale qui 
sont « sérieusement discréditées ». L’« intégrité » contient l’idée de la résistance à la 
corruption, elle implique le fait d’avoir des scrupules, la notion du devoir, et une 
conscience éthique. Ceci fait à son tour appel au sens de responsabilité, dont le 
                                                           
168 Appliquée au cas de Night, la formulation explicite du genre d’horreur comme étant horrible était 
également employée par la critique du New York Daily News et son confrère du New York Post. Ceci 
n’avait pas échappé au journaliste d’inter/VIEW qui, selon un régime de tautologie (Heinich, 2008 : 
19), estimait au contraire qu’un filme d’horreur doit être horrible (voir 2.3.).  
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caractère social s’explique par la nature publique de l’objet contesté. Or, si l’intégrité 
fait défaut, alors le sentiment de responsabilité se trouve également érodé. 
L’origine géographique de Night permet d’en faire un cas du cinéma régional 
en tant que phénomène émergeant et de soulever des doutes concernant son avenir. 
Quel peut en effet être le sort réservé au cinéma indépendant si ce dernier est 
représenté par de tels rejetons vulgaires ? Le contenu du film, résumé sous les traits 
d’« orgie sadique sans répit », permet également de se pencher du côté de la 
réception en remettant en question la « santé morale des spectateurs qui optent 
joyeusement » pour un tel spectacle. Alors que Beaupre a vu le film dans le cadre de 
son métier, sa méfiance concerne la nature volontaire et enjouée de ce choix de la 
part des spectateurs ordinaires. « Sans répit » suggère que le contenu entier soit 
consacré à cette « orgie sadique » qualifiée auparavant de « pornographie de 
violence ». Deux traits principaux sont ainsi retenus par le recenseur comme 
éléments-clefs du film – la brutalité sans relâche et son caractère obscène. Le 
paragraphe suivant, que par souci de clarté j’ai divisé en deux parties, permet de 
comprendre le sens de l’expression « orgie sadique » ainsi que le rapprochement 
établi par le critique entre la violence et la pornographie. Ensemble, ces deux 
caractéristiques du film servent à organiser un discours qui les déploie et les confirme 
au fur et à mesure de la lecture (Smith, 2004). 
Although pic’s basic premise is repellent – recently dead bodies are resurrected, via that 
old fright-film debbil [sic] radiation, and begin killing human beings in order to eat their 
flesh – it is in execution that the film distastefully excels. 
Les « prémisses » du film – la réanimation par la radiation des personnes 
récemment décédés, désormais à la chasse de la chair humaine – sont jugées 
« répugnantes ». Les causes de la réanimation, décrites avec un mépris générique par 
l’usage de l’adjectif « débile », sont cependant secondaires, puisque le seul fait de 
revenir à la vie ne dit rien sur les agissements de ces créatures. La répulsion concerne 
par conséquent l’acte de tuer des êtres humains pour s’en nourrir. C’est cette visée qui 
est considérée comme repoussante. 
Une mention générale de l’intrigue ne permet cependant pas de comprendre la 
manière dont ces actes de répugnance sont visuellement déployés. La restitution par 
écrit de l’expérience oculaire qu’offre le médium cinématographique constitue 




forcément un écart entre les observations visuelles et leurs descriptions codées, c’est-
à-dire linguistiques. Dans ce processus, une part du phénomène vécu dans sa totalité 
lors de la projection est nécessairement perdue. Afin de réduire cette distance, Lee 
Beaupre procède à une énumération détaillée des faits et gestes contribuant à 
produire un sentiment de malaise émanant du film. Étant donné le caractère sélectif 
de toute description (Jayyusi, 2010), la manière dont le critique rend compte du récit 
correspond au rapport qu’il entretient avec La Nuit. Il s’attarde sur ses actes les plus 
violents, en s’appuyant sur des adjectifs qui témoignent de sa répulsion, tout en 
réduisant le synopsis au strict minimum. 
No brutalizing stone is left unturned: crowbars gash holes in the heads of the “living 
dead”, people are shot in the head or through the body (blood gashing from their back), 
bodies are burned, monsters are shown eating entrails, and – in a climax of unparalleled 
nausea – a little girl kills her mother by stabbing her a dozen times in the chest, with a 
trowel and the remainder of the cast (living living, that is) suffer similarly disgusting 
fates. 
L’aversion exprimée à l’encontre des « prémisses » du film concerne désormais 
indistinctement les morts et les vivants. Les différentes parties du corps humain – 
entaillées, brûlées, mangées, poignardées ou encore sur lesquels on aurait ouvert le 
feu – sont vues comme la cible centrale d’une large panoplie d’actes de violation de la 
chair. Les entrailles et le sang font partie de notre anatomie interne. Avec la salive et 
les excréments, ils sont confinés à la chair matérielle, et non pas à notre corps social. 
En soulignant leur exhibition, le critique signale que leur représentation visuelle 
glisse sous la surface corporelle, effaçant les frontières socialement imposées entre 
ses composants externes et internes. Bien que les documentaires médicaux exposent 
également les organes du corps humain, cette monstration diffère de celle d’un film 
d’horreur. En tant que genres cinématographiques, un film d’horreur est avant tout 
un divertissement tandis que l’énonciation d’un documentaire est pédagogique. Le 
documentaire médical diffère également par son inscription dans un cours d’action, 
celui visant la guérison des personnes malades169. Dans le cadre de La Nuit des 
                                                           
169 Je remercie Joan Stavo-Debauge pour cette comparaison.  
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Morts-vivants, l’exposition des entrailles due aux violations physiques devient en 
revanche une expérience de transgression de tabou170. 
Ce qui est montré est jugé « dégoûtant » non seulement par sa nature mais 
également par son caractère répétitif. Ainsi, le fait de voir une agression à coups 
d’arme tranchante n’est pas la même chose que de spécifier qu’une petite fille 
poignarde sa mère « dans le torse une douzaine de fois avec un déplantoir ». La 
brutalité du geste est soulignée par sa surabondance. Dans une recension du 
quotidien londonien Daily Mail (III.63.), le critique Christopher Tookey s’insurge 
contre l’apologie que Crash (Cronenberg, 1996) ferait des mutilations issues des 
accidents de voiture dans le but d’atteindre l’excitation sexuelle. Afin de prouver que 
l’érotisation de cet acte est bel et bien intentionnelle, il compte le nombre de scènes 
dépeignant des actes sexuels (16 sur les 100 minutes du film). Pour Tookey c’est la 
perversion sexuelle, pour Beaupre c’est la frénésie meurtrière qui sautent ainsi aux 
yeux par leur représentation insistante. 
Le fait que le critique considère la scène au déplantoir comme l’« apogée d’une 
nausée incomparable » ne peut cependant pas être compris sans prendre en 
considération les identités respectives de la victime et de son assaillant. Pour la sortie 
de Night en Grande-Bretagne en juin 1969171, certaines scènes du film seront enlevées 
par le British Board of Film Censors. Dans son rapport, elles sont décrites comme 
suit : 
Remove all shots of the zombies dismembering human corpses, holding pieces of them 
and eating them. 
Remove the whole incident in which a child murders her mother (including shots of the 
corpse with a knife in it). Remove the episode in which the girl tears off her father’s arm 
and is about to eat it172. 
                                                           
170 Pour une étude anthropologique des frontières sociales entre le sacré et la pollution, voir Douglas 
(1992). Pour une approche phénoménologique du dégoût, voir Kolnai (1997). Julia Kristeva (1980) 
aborde la question de l’abjection sous l’angle psychanalytique. 
171 Pour la chronologie des sorties de La Nuit, voir The Encycopedia of Fantastic Film and Television, 
http://www.eofftv.com/eofftv/index.php5?title=Night_of_the_Living_Dead_(1968) Dernière 
consultation le 19 décembre 2011. 
172 Le document est daté du 28 mai 1969 (voir annexe III.24.). 




Ce que la première description désigne en termes généraux par « zombies » et 
« cadavres humains », la seconde restreint à des catégories spécifiques en établissant 
un lien de parenté entre les personnages. Ce faisant, elle expose non seulement le 
tabou du cannibalisme mais également celui du parricide. Il pourrait sembler anodin 
de préciser que la mère est tuée non pas avec un couteau mais avec un déplantoir 
(l’outil est pleinement visible dans cette scène, et correctement décrit par les 
critiques), mais ce détail ne fait que renforcer mon argumentation : ce qui est au 
centre de la censure n’est pas l’instrument, mais l’acte d’un enfant tuant et mangeant 
ses parents. 
En 1980, le Washington Post consacrera un article à l’émergence d’une 
nouvelle génération de maquilleurs de films d’horreur, prenant Dawn of the Dead 
(Romero, 1978) comme le point de départ d’une représentation cinématographique 
inédite du gore (III.59.)173. Afin de donner une explication de l’attirance du public 
pour des effets spéciaux de plus en plus réalistes et explicites, le journaliste cite un 
aficionado anonyme : 
“Being stabbed is much scarier than being shot”, says one fan of the genre. “A knife is 
much more personal. You can show it a long time, getting closer, plunging in, plunging 
out, plunging back in. It’s much more attractive as a screen presence”. 
A l’appui de ce passage, j’aimerais élucider la nature de l’arme utilisée par la 
petite fille dans la scène du matricide, car sa présence participe au sentiment de 
« nausée incomparable » décrit par Beaupre. Le trait commun entre un couteau et un 
déplantoir est d’être des extensions ininterrompues du bras. Leur utilisation en tant 
qu’arme nécessite une proximité corporelle entre les personnes. Ils constituent un 
moyen permettant à l’agresseur de ressentir physiquement la violation qu’il inflige au 
corps de sa victime. Pour le reporter de Variety c’est un acte de cruauté ultime. Mais 
cela peut également être vécu comme l’expression de pouvoir absolu sur la vie de 
quelqu’un. Pour cette raison, les tueurs en série se servent rarement des armes à 
                                                           
173 L’article, portant le titre « Bloody illusions: the cutting edge of gore », date du 2 novembre 1980. Le 
journaliste, Richard Harrington, passe en revue quelques films à contenu gore ayant précédé Dawn of 
the Dead, parmi lesquels le cinéma de Herschell Gordon Lewis ne se trouve pas mentionné. Cela 
renforce l’argument que j’ai avancé dans le chapitre précédent : sa reconnaissance en tant que premier 
réalisateur gore est rétrospective (voir 2.4.).  
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feu174. La distance physique atténue l’exaltation d’être en charge de l’existence d’une 
personne et de voir sa peur comme directement causée par notre présence 
menaçante. C’est précisément ce point que l’admirateur anonyme du Washington 
Post soulève en disant que « c’est beaucoup plus effrayant d’être poignardé que tiré 
dessus ». La division bureaucratique du travail des sociétés occidentales modernes a 
facilité les exterminations des populations à grande échelle175. Ce qu’une telle 
systématisation gagne en efficacité instrumentale, elle perd en intelligibilité morale 
de l’action. A une échelle massive, la mort n’a pas de visage et se trouve par 
conséquent désincarnée176. L’acte de tuer devient anonyme lorsqu’il n’existe pas de 
contact direct entre les bourreaux et les personnes exécutées (par exemple par les 
bombardements). Partant, lorsque le fan décrit le couteau comme une « présence 
scénique attractive » et plus personnelle qu’un fusil, il pointe les deux revers de la 
même médaille. La présence visuelle personnifiée des actes de violence permet de 
réduire la distance entre les scènes de fiction et la corporalité à travers laquelle le 
spectateur éprouve et connaît le monde dans lequel il vit. Une présence diégétique 
impliquant les actions des personnages identifiables et incarnés augmente l’efficacité 
que l’impact de certaines scènes peut avoir sur les spectateurs (peur, dégoût, 
fascination, et ainsi de suite). En termes peirciens, une présence indicielle précède à 
sa transformation en symbole. La visée première des films d’horreur modernes 
consiste précisément à abolir la distance que la symbolisation permet d’instaurer 
entre le monde fictionnel et le nôtre en nous confrontant directement aux scènes de 
violence. Pour cela, il n’existe rien de plus indexé que le corps tangible et souffrant 
d’une personne, qui devient le médiateur générique principal entre l’univers fictif et 
la réalité. 
                                                           
174 Parmi les criminels le plus médiatisés (dont la vie intéresse également Hollywood), David 
Berkowitz, aussi connu par son surnom Fils de Sam, qui sévissait à New York à la fin des années 1970, 
« avait commencé une série d’agressions au couteau sur des adolescentes, et a terminé par des 
assassinats au revolver de gros calibre » (Montet, 2000 : 62). La plupart d’autres tueurs 
multirécidivistes privilégient cependant un rapport contigu avec leurs victimes (ibid.).   
175 Sur la division sociale du travail, voir Durkheim (2004). Sur le lien entre les régimes totalitaires et 
la modernité, voir Roseman (2000). 
176 Après le 11 septembre 2001, le quotidien New York Times lance la rubrique intitulée Portraits of 
grief (les portraits de deuil), consacrée aux victimes de l’attentat. Ces portraits seront publiés 
quotidiennement durant les trois mois et demi suivant l’effondrement des deux tours, et plus 
sporadiquement après le 31 décembre 2001. C’est la cohésion d’une collectivité nationale dans toute sa 
variété sociologique qui est ainsi donnée à voir aux lecteurs du quotidien via le recours aux récits 
individuels de personnes disparues. Pour une analyse sémiotique de cette campagne, voir Wrona 
(2005). 




La personnification d’une présence corporelle fait partie constituante du 
médium visuel cinématographique. Ainsi, comme cela déjà été suggéré avec l’exemple 
de la censure britannique, c’est la relation qu’entretiennent la victime et l’agresseur 
qui fait de la scène du matricide l’apogée du récit. En d’autres termes, leurs identités 
respectives renforcent la gravité de l’acte commis. 
Significativement, les protagonistes de la scène où les entrailles du jeune 
couple amoureux sont dévorées sont identifiés comme « zombies » et « monstres » à 
la fois par Beaupre et dans le rapport du BBFC. En d’autres termes, ils sont 
collectivement classés comme non-humains. Cependant, ces catégories 
déshumanisées ne sont pas employées dans la scène intime du matricide, malgré le 
fait que le meurtre soit commis par un monstre (ayant succombé aux morsures des 
goules, la fillette réanimée rejoint leurs rangs). Ces différenciations catégorielles 
soulèvent la distinction entre la rationalité scientifique et celle du sens commun. 
Cette dernière s’articule à toutes fins pratiques selon une structure endogène qui n’est 
jamais détachée du contexte et des circonstances de son élaboration177. L’un des 
éléments permettant aux spectateurs de voir cette scène comme un matricide est la 
phrase prononcée par la mère, Helen Cooper, quelques moments précédant sa mort. 
Lorsque l’enfant réanimé avance vers elle, Helen l’appelle en sanglotant : « Oh 
bébé…bébé ! ». 
« Nous voyons à travers nos savoirs culturels, et l’acte de voir est un geste 
culturel dans toutes ses itérations » (Macbeth, 1999 : 148. Ma traduction). Si les 
censeurs du BBFC et le critique de Variety ont vu une petite fille tuant sa mère, et 
non pas une goule tuant une femme adulte, cela devrait dévoiler l’organisation sociale 
logée dans cette scène, celle qui n’est pas de l’ordre de la fiction, mais qui se réfère au 
monde extérieur au récit – le monde social habité à la fois par les spectateurs et par 
les créateurs du film. Les catégories sociales, dont nos catégories de perception font 
partie, « sont les méditions du savoir et de l’expérience de la réalité » (Hilbert, 1991 : 
352. Ma traduction). Lorsque nous voyons un enfant et deux adultes se promener 
ensemble, nous ne les considérons pas séparément, mais en tant que configuration. 
                                                           
177 Pour une réflexion approfondie sur cette distinction, voir « Les propriétés rationnelles des activités 
scientifiques et des activités ordinaires », Garfinkel (2007). Voir également la distinction faite par 
Smith (1981 ; 2005) entre usage nominal (sociologique) et circonstanciel (du sens commun) des 
termes, concepts, notions, et ainsi de suite. 
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Nos savoirs sociaux nous amèneraient probablement à penser qu’il s’agit d’une 
famille. Cependant, ce n’est qu’une première impression plausible qui nécessite une 
confirmation empirique. En effet, les catégories ne sont pas des entités statiques 
toujours accessibles a priori en tant que réserves typifiées de sens. Elles sont des 
« événements culturels que les membres [d’une société] réalisent à chaque occasion 
concrète de catégorisation » (Atkinson, 1980 : 35. Ma traduction). Nonobstant, afin 
de reconnaître une famille, nous devons avoir des connaissances préalables sur ce 
que constitue une famille. C’est ce que l’ethnométhodologie désigne par les notions 
d’indexicalité et de réflexivité. Comme toute relation entre différentes catégories de 
personnes, les liens entre les membres d’une unité familiale sont culturellement 
organisés. Cela implique que leur organisation excède les savoirs et les expériences 
personnels pour devenir, selon les termes durkheimiens, des faits sociaux coercitifs 
externes. En tant que tels, ils incluent des normes, des valeurs, des attentes et des 
obligations collectivement partagées. A titre d’exemple, nous tendons à associer 
l’enfance à l’innocence et à une période dans la vie d’une personne où celle-ci 
nécessite la protection adulte. Nous pensons également aux relations entre parents et 
enfants comme étant basées sur des liens d’amour et d’attachement. 
Lorsque la famille des Cooper est introduite aux spectateurs de Night, leur fille 
Karen se trouve déjà dans un état d’inconscience après avoir été attaquée par l’une 
des créatures (voir annexe I). La mère passe le plus clair de son temps dans la cave de 
la maison leur servant de refuge précaire, où elle tente de soigner l’enfant fiévreux. 
Ses efforts s’avèrent cependant vains, puisque la fille décède, avant de se transformer 
en goule. Ainsi, et par contraste avec la phase précédente de la narration où l’anxiété 
normativement attendue de la part de la mère pour son enfant malade a été dépeinte, 
l’étiquetage de la scène par Beaupre comme l’« apogée d’une nausée incomparable » 
relève d’une incongruité catégorielle socialement inacceptable. Voir une scène où un 
enfant poignarde délibérément et gratuitement sa propre mère – la personne qui lui a 
donné la vie et dont l’attachement est profondément émotionnel – représente une 
rupture de la conception que nous avons des liens familiaux. Cet acte déchire la 
logique interne établie entre ces deux catégories sociales primordiales. Il se situe au-
delà de l’organisation et la compréhension humaines du vivre ensemble. Ce qui est 
formellement vu à l’écran est une goule meurtrière ; sa substance demeure cependant 
une catégorie provenant de la réalité. De ce fait, l’acte devient monstrueux non pas à 




cause du statut fictionnel d’un personnage surnaturel, mais à cause de son 
enchevêtrement social dans le monde quotidien ordinaire178. Pour le dire autrement, 
« notre compréhension [des images filmiques] est conventionnelle, non parce que 
l’image est codée de façon qui lui est unique, mais parce que nous comprenons le 
monde perceptuel de la vie quotidienne à travers nos concepts, notre langage, et 
notre savoir culturel d’abord. Nous voyons à travers ce savoir culturel » (Jayyusi, 
1988 : 272. Ma traduction, emphase de l’auteur). 
Malgré la pertinence de l’analyse de catégorisations et des pratiques 
correspondantes, elle reste insuffisante. En effet, comme toute forme de médiation, le 
cinéma possède ses propres modes d’expression à travers lesquels il communique sa 
signification. De ce fait, je suggère que les réactions de Beaupre face à la scène du 
matricide combinent ses compétences sociales antérieures avec une expérience 
phénoménologique située179, cette dernière étant directement liée au médium en 
question. Quelques précisions techniques devraient dès lors être signalées. 
Le montage et les angles de caméra participent à l’orientation du regard 
spectatoriel. Le son, tout en étant invisible, peut également être une puissante 
composante dans la création d’une atmosphère particulière. Lorsque Helen Cooper 
trébuche et se retrouve paralysée de confusion et de peur sur le sol de la cave, son 
meurtre est partiellement filmé d’un point de vue subjectif, c’est-à-dire depuis l’angle 
oculaire de la victime. Cependant, même si la scène est filmée en champ-
                                                           
178 Dans Village of the Damned (Rilla, 1960), le malaise provoqué par un groupe d’enfants télépathes 
aspirant à la conquête du monde est avant tout psychologique. Avec l’arrivé de Night, le tabou 
générique (voire cinématographique) de représenter les enfants commettant des actes de violence 
semble définitivement brisé (Hervey, 2008 : 79). D’autres films d’horreur à venir exploreront 
également le thème du parricide. Dans Pet Sematary (Lambert, 1989), un enfant en bas âge renversé 
par un camion, est enterré par son père dans un vieux cimetière indien. De façon attendue, l’enfant 
ressort de sa tombe pour attaquer toute personne vivante croisée sur son chemin, y compris sa propre 
mère. Plus récemment, l’espagnole [Rec] (Balagueró & Plaza, 2007), où une forme de rage a infecté un 
immeuble, une petite fille s’en prend à sa mère après avoir été contaminée par le chien enragé de la 
famille. Que ce soit par maladie, rites magique, possession démoniaque (The Exorcist, Friedkin, 1973), 
les enfants perdent ainsi leur humanité au profit de la monstruosité. C’est l’attachement émotionnel 
des parents qui les rend vulnérables aux agressions de ce qui avait été leur progéniture.  
179 Si Sobchack (1992) réintroduit judicieusement la question du corps spectatoriel et notre négociation 
permanente et située avec la matière filmique, elle néglige malheureusement de mentionner que ce 
sont nos compétences cinématographiques couplées à nos savoirs sociaux préalables qui informent nos 
capacités herméneutiques, par exemple en nous permettant de remplir des lacunes visuelles (ellipses, 
hors champs, et ainsi de suite). Etant trop focalisée sur le caractère phénoménologique du regard, elle 
passe ainsi outre ses composantes sociologiques. Sur ce dernier point, voir le texte de Jayyusi (1988). 
Pour une application phénoménologique aux techniques visuelles du cinéma d’épouvante, illustrée par 
Halloween (Carpenter, 1978) et Psycho (Hitchcock, 1960), voir Telotte (2004).  
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contrechamp, la distribution des regards entre la victime et l’agresseur n’est pas 
symétrique. La vision du spectateur ne se confond jamais avec celle de la petite 
tueuse. Les attaques répétées de la goule sont accompagnées sur le plan sonore des 
cris déformés agonisants de la mère. Ce qui est vu par les spectateurs est un 
déplantoir dirigé vers la caméra, dont le va-et-vient est synchronisé avec les 
hurlements d’une femme. Ce que l’on appelle généralement l’identification du 
spectateur avec l’œil de la caméra est en réalité la directionnalité identique du 
spectateur et du film vers le même objet d’intentionnalité. « Le spectateur et le film 
partagent souvent le même intérêt dans le monde. Ils ne partagent cependant pas le 
même espace dans le monde ni le même corps » (Sobchack, 1992 : 286. Ma 
traduction, emphase de l’auteur). Par conséquent, je ne sous-entends pas que la 
caméra subjective crée une identification avec un personnage, ici la victime. Plutôt, la 
« nausée incomparable » exprimée par le critique suggère que ses émotions, 
médiatisées par ces personnages, sont liées à la manière dont la scène est exécutée. 
Le reste de l’article est un inventaire ironique des raisons pour lesquelles le 
film représente un « amateurisme du premier degré ». Le critique reconnaît toutefois 
que « toutes ces scènes sont filmées avec un réalisme plein d’entrain ». C’est 
précisément la vraisemblance des scènes qui est à la base du dégoût éprouvé par Lee 
Beaupre. Rétrospectivement, cela explique la raison pour laquelle il qualifie la 
violence du film de pornographique. La différence entre la pornographie et l’érotisme 
est logée dans la manipulation visuelle des corps, où les suggestions et les 
connotations évoquant l’acte sexuel dans l’imagination des spectateurs sont 
remplacées par la monstration explicite des parties génitales. Les images 
pornographiques placent les spectateurs dans une position de voyeurisme. En le 
faisant, elles objectifient ce qui constitue un acte d’intimité impliquant des sujets 
individuels. Plus important, elles sapent le processus d’interprétation : ce qui est vu à 
l’écran est ce qui est effectivement en train d’avoir lieu. Ainsi, l’analogie établie par 
Beaupre entre la pornographie et ce qu’il nomme une « orgie sadique sans répit » 
devient manifeste. Les deux sont liées par le fait d’imposer au spectateur l’explicité de 
la pénétration sexuelle ou de l’intrusion viscérale dans la chair. Ces similitudes 
devraient cependant être nuancées. Mise à part ses formes les plus extrêmes, la 
pornographie tend à dépeindre des activités conventionnellement réservées à la 
sphère privée. Quant au gore cinématographique, il franchit un pas supplémentaire 




en descendant sous la surface de l’admissible – que ce soit de l’ordre du privé ou du 
public180. 
Si la sexualité et la mort peuvent revêtir des expressions considérées comme 
brisant des tabous, une contrepartie socialement acceptable de leurs pratiques et 
(re)présentations doit également exister. La relation entre le caractère moral des 
pratiques humaines et la capacité de la société à instituer son ordre endogène est un 
processus d’élaboration mutuelle (Widmer, 2004). Schématiquement, selon les 
époques et les lieux, certains éléments sont considérés bénéfiques pour le bon 
fonctionnement d’une société et en font partie constituante, voire instituante. En tant 
que tels, ils deviennent des moyens communs rendant possibles nos orientations 
quotidiennes, donnant sens et contenu à nos pratiques, et nous permettant de 
planifier l’avenir à l’échelle collective et individuelle. Ce sont les aspects ostensibles 
qu’une société tient pour acquis. D’autres éléments sont considérés comme mauvais. 
Dès lors, ils sont absents, ou (in)consciemment bannis. Lorsque, d’une manière ou 
d’une autre, ces entités exclues pénètrent dans le flot habituel de l’existence, elles 
rompent l’ordre que les membres d’une société avaient érigé pour son bon maintien. 
Les conséquences de leur apparition peuvent varier, mais une forme de réaction est 
hautement probable. 
Compte tenu de ce qui précède, je suggère que l’indignation ultime du critique 
de Variety est dirigée contre la manière dont La Nuit des Morts-vivants force le 
regard des spectateurs à assister à des représentations du corps humain considérées 
comme des tabous sociaux. C’est lors de tels moments filmiques que notre 
engagement avec la vision du film peut être rompu (Sobchack, 1992 : 288). En se 
focalisant sur les détails les plus gore de Night, le reporter néglige sa narration 
globale, rendant le film dans sa totalité dépourvu de sens et, par conséquent, 
insupportable. Comme je l’ai suggéré plus haut, l’omission du synopsis participe au 
façonnage du compte rendu. En effet, « pour les membres [d’une société], le détail et 
le particulier sont à la fois saisis pour exemplifier, répertorier et instancier un état 
“général” des affaires, et sont perçus comme prenant sens à partir du contexte [d’un 
                                                           
180 Dans ce sens, le terme torture porn est autoexplicatif. Le but du sous-genre consiste précisément à 
abolir les frontières entre les activités sexuelles explicites et l’explicité de la violence physique. L’un des 
genres cinématographiques les plus extrêmes serait la catégorie snuff. Ce que torture porn fait de 
façon fictionnelle, les films snuff sont supposés de faire réellement.  
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cas particulier] », (Jayyusi, 1995 : 89. Ma traduction). C’est ainsi que le critique voit 
une intention derrière les composantes violentes du film. Après l’assaut sur les autres 
aspects de La Nuit (le jeu des acteurs, le son, la photographie, la musique et les 
dialogues), l’auteur conclut : « La crudité constante de “Night of the Living Dead” 
n’est à aucun niveau déguisée en une tentative minimale d’art ou de signification ». 
Pour cette raison, tout ce qui à ses yeux persiste du film est l’effet de choc qu’il 
parvient à produire. Le « réalisme plein d’entrain » avec lequel cette « orgie sadique » 
est exposée est ainsi vu comme étant gratuit, une fin en soi. Ce constat appelle à son 
tour à l’investigation d’un tel motif, devenant par là une question à caractère moral. 
L’élucidation des raisons pour lesquelles le critique est scandalisé par le 
contenu de Night permet rétrospectivement de comprendre le ton sévère du premier 
paragraphe de l’article. Si les spectateurs optent volontairement et joyeusement pour 
quelque chose d’aussi corrompu, ils manifestent une déficience morale. Par contraste, 
cela implique qu’aucune personne saine d’esprit ne voudrait et ne devrait regarder ce 
type de « crudité constante », et encore moins à s’en réjouir. En endossant le rôle de 
médiateur entre l’industrie cinématographique et les lecteurs anonymes de sa 
recension, Beaupre demande implicitement à ces derniers de se positionner : à 
laquelle de ces deux catégories moralement antagoniques appartiennent-ils ? Qui 
voudrait de bon gré adhérer au mauvais groupe de personnes ? A la fin de l’article, 
Beaupre mentionne le succès que le film a eu à Pittsburgh en ajoutant qu’il est fort 
possible qu’un marché suffisant existe ailleurs. Cela suppose l’existence de 
spectateurs dont ce type de divertissement procure du plaisir. Or, étant donné son 
évaluation initiale de la « santé morale » du public, ainsi que son attitude à l’encontre 
du film, le succès de La Nuit auprès de certains spectateurs ne peut que prendre un 
sens dévalorisant. 
Cependant, compte tenu de leur participation active dans la création et la 
diffusion de Night, la sévère réprobation se focalise essentiellement sur les 
professionnels de l’industrie cinématographique. Même si leurs noms sont 
mentionnés, leurs identités personnelles sont secondaires, puisque la dénonciation, 
remettant en question leur « intégrité et responsabilité sociales », est formulée d’un 
point de vue institutionnel. A travers le contenu du film, les activités publiquement 
orientées de ces professionnels – les producteurs, les distributeurs, et les exploitants 
d’un long métrage – deviennent visibles. Dans ce processus, leurs actions sont prises 




pour cible d’une évaluation morale. La question qui nécessite ainsi une réponse est 
celle de la raison pour laquelle on choisirait de faire et de montrer une telle 
« pornographie de violence ». 
En évoquant l’opportunisme du box-office, le sous-titre de la recension en 
donnait déjà la réponse. Les motivations pécuniaires sont formulées plus 
explicitement dans la phrase concluant l’article : 
Distrib may end up crying all the way to the bank, but what a way to make a (fast) buck! 
C’est ainsi que se trouve bouclée la boucle. Le mobile financier est présenté 
comme l’explication ultime du contenu transgressif du film. Si La Nuit des Morts-
vivants est une manière facile de s’enrichir, cela sous-entend que le sensationnalisme 
que sa violence graphique représente est rentable. L’expression « marcher à la 
banque en pleurant » résume cependant les raisons pour lesquelles le critique estime 
qu’il est honteux d’en tirer profit. Par conséquent, les éléments développés à 
l’intérieur du texte donnent à la lecture de ce dernier une orientation normative. Le 
discours de Beaupre est plus qu’une « revendication propositionnelle », il revêt 
également le caractère d’une « revendication pratique et morale », le transformant en 
une activité (Jayyusi, 1995 : 88). Un acte discursif de dénonciation est composé d’au 
moins quatre places : le(s) dénonciateur(s), le(s) accusé(s), la/les victime(s) et le juge. 
A chaque place correspond un programme d’actions spécifique181. Dans le cas 
présent, les coupables ainsi que les raisons de leurs actions irresponsables ont été 
trouvés. Par le fait que le jugement moral des spectateurs du film a été remis en 
cause, ils ne constituent pas les victimes directes. Étant donné que leur « santé 
mentale » a été suspectée, il n’existe peut-être pas de moyen de les « guérir ». Les 
victimes doivent par conséquent être recherchées à l’extérieur de ce groupe. 
Un public n’est pas une substance sans attache, déjà disponible pour être 
mesuré. Au contraire, il « surgit par une série d’acteurs cherchant à passer leurs 
messages dans un discours public » (Miller & McHoul, 1998 : 134. Ma traduction). 
Dans le contexte de la présente recension, c’est au nom du grand public, dont il 
défend les valeurs collectives, que Beaupre positionne son outrage. Afin de les 
préserver et, en le faisant, de prévenir les futures tentatives de l’industrie à se faire de 
                                                           
181 Boltanski (1984), révisé par Widmer (2010). 
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l’argent facile de manière aussi révoltante, quelqu’un doit intervenir. Dans ce sens, la 
mention de la Cour suprême dans la première phrase de l’article est une sollicitation 
d’une tierce partie entre la production et la réception du film. Elle est évoquée en tant 
que médiatrice institutionnelle capable d’établir des « directives nettes » entre ce qui 
est moralement tolérable pour une exposition publique, et ce qui devrait être interdit. 
En défendant l’intérêt général, le critique se positionne en tant que membre d’un 
public politique. Pour John Dewey (2003) un tel public émerge lorsque les citoyens 
ordinaires éprouvent et, plus important, reconnaissent les conséquences négatives 
indirectes des actions sur lesquelles ils n’ont pas prise. L’intérêt commun d’un tel 
public consiste à alléger ces conséquences à travers la législation. 
La censure est la mesure juridique la plus courante en matière 
cinématographique. Elle est gérée par un organisme institutionnel de filtrage opérant 
en amont de l’opinion publique composé d’un petit nombre de personnes. En tant 
que telle, la censure appartient à un système de codes idéologiques (Smith, 2004) qui 
permet de tenir les citoyens ordinaires à l’écart de sujets estimés inappropriés, et où 
certaines formes d’expression n’ont pas lieu d’être. L’impact de la censure sur le 
contenu d’un film est littéral. Tel n’est pas le cas d’une médiation journalistique, où 
les critiques ne peuvent qu’exprimer leurs avis en vue de la promotion d’une œuvre 
ou au contraire de sa condamnation, voire exprimer leur indifférence à son sujet. Les 
lecteurs ont par conséquent le choix d’adhérer ou non à ces points de vue en prenant 
eux-mêmes connaissance de l’œuvre en question. Si la publication d’une critique 
aussi féroce que celle de Lee Beaupre dans l’un des principaux magazines de 
divertissement des États-Unis visait à freiner le succès de La Nuit des Morts-vivants, 
ce but n’a pas été atteint. Cela est démenti par l’histoire de la réception du film, où 
tant les critiques que les spectateurs ordinaires y verront un puissant renouveau 
générique (voir chapitre 5). 
Trouver un sens : autrement dit, non seulement découvrir quel est son sens, mais aussi, et 
avant tout, trouver qu’il y a du sens, plutôt que rien. “Je trouve que cette œuvre a du 
sens” : c’est là le postulat premier qui rend possible toute interprétation, avant même 
d’engager l’activité interprétative. Et c’est cette opération-là, première, primitive, qui n’est 
justement pas vue par ceux qui se concentrent sur le contenu de la signification ainsi 
“trouvée”, plutôt que sur l’acte même de sa recherche. Comme s’il allait de soi que l’œuvre 
posait question, postulait une énigme, recelait un sens en-dehors et avant même qu’on 
aille l’y chercher. Et bien non : la mise en énigme ne va pas de soi. Elle constitue un 




prerequisit de toute activité interprétative, telle une lunette dont on ne voit pas que c’est 
elle qui permet de voir, parce que c’est à travers elle, et grâce à elle, que l’on voit (Heinich, 
2008 :20). 
Les comptes rendus critiques à venir trouveront en Night d’innombrables 
commentaires sociaux sur la société américaine contemporaine, sans que leurs 
auteurs ne thématisent jamais leur propre acte interprétatif. Tout se passe comme si 
le sens était logé dans le film, et qu’il ne revenait aux critiques que de le décrire. A la 
révolte affichée dans Variety, ils proposeront une autre forme de médiation entre les 
images de violence et leur signification. La transformation de violence indicielle en 
métaphores, symboles ou toute autre signification dépassant l’immédiateté de sa 
saisie phénoménologique atténue le sentiment de choc provoqué par sa perception 
immédiate. Les mêmes images sont désormais supportables, car leur visualisation est 
verbalisée d’une manière qui les rend intelligibles. La première recension nationale 
de Night témoigne cependant d’une attitude perplexe à une situation générique où les 
moyens permettant de canaliser la brutalité graphique font défaut. L’absence de ces 
moyens sera encore plus flagrante auprès du jeune public décrit par Roger Ebert 
(3.2.). Les réactions aux premières images du 11 septembre 2001 se confrontaient au 
même problème. Une paralysie verbale initiale empêchait de leur donner un sens 
(Mondzain, 2002). A l’épreuve du regard face au désordre nous pouvons opter pour 
le refus et l’éjection des éléments perturbateurs se trouvant à son origine. Cela revient 
au travail des censeurs, indirectement revendiqué par Lee Beaupre dans sa mention 
de la Cour suprême. Mais nous pouvons également chercher les causes 
interprétatives nous permettant de mettre en ordre une apparition choquante ou 
autrement troublante. Cette procédure est propre à la quête herméneutique de 
signification, qui reste irréalisable si nous refusons d’entrer dans le récit et d’accepter 
de négocier avec l’univers générique qu’il propose. 
3.3. « Terreur dans la salle » 
Dans le premier chapitre, j’avais montré qu’en prévoyant une campagne 
publicitaire sensationnaliste et des projections destinées aux ciné-parcs et cinémas de 
quartier, la maison de distribution de La Nuit l’avait classé comme film de série B en 
l’insérant dans un circuit sous-générique habituel (voir 1.5.). A cela s’ajoute le fait que 
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Walter Reade Organization s’opposait à la censure et à la classification par âge de la 
distribution et de l’exploitation des films qu’elle acquérait (Heffernan, 2002 : 66). Ce 
sont ces deux stratégies de distribution qui participeront à instaurer un moment de 
terreur dans une salle de quartier à Chicago, dont Roger Ebert rendra compte en 
janvier 1969 (III.20.). Dans le texte de ce dernier, la détresse à laquelle il assiste fera 
émerger les devoirs manqués de certaines catégories de personnes, notamment les 
exploitants des salles et les parents. 
Ainsi, le présent sous-chapitre poursuit les idées concluant la partie 
précédente en examinant les raisons de la rupture inattendue entre une narration 
visuelle et ses destinataires situés, ainsi que les solutions permettant de rétablir 
l’ordre. 
[…] L’interprète ne peut pas renoncer à son idée générique, car ce serait renoncer à tout 
(les détails) ce qu’il a compris grâce à elle (Compagnon, 2001). 
Or, l’article du Chicago Sun-Times illustre ce qui arrive lorsque le 
renoncement générique s’avère involontaire, lorsqu’il est provoqué par le récit lui-
même. L’incompréhension des enfants assistant à la projection de Night ne relève pas 
uniquement du registre herméneutique d’un récit fictionnel : le désordre narratif 
aboutit à un désarroi émotionnel et à un manque de repères. En 2004. Roger Ebert 
ajoutera sur sa page internet du quotidien un paragraphe introductif au sujet de La 
Nuit précisant qu’il ne s’agit pas d’une recension critique à proprement parler, mais 
« plutôt d’une recension de la réaction du public »182. La rédaction de son article avait 
par conséquent été guidée par ce que, dans la formulation d’un sujet conversationnel, 
Emanuel Schegloff appelle le « détournement d’attention » (1972 : 104, « focusing 
off ») : la manière dont les enfants ont vécu le film a détourné le thème central qu’une 
recension critique à propos d’une nouvelle sortie constitue habituellement. 
L’article du Chicago Sun-Times est divisé en deux parties – l’une publiée à la 
première page de la section culturelle, l’autre à la page cinq. Les deux parties 
comportent des titres formulés de façon similaire : « Terror in a Theater » et « Fear in 
                                                           
182 La version numérisée de l’article est disponible sur la page personnelle de Roger Ebert sur le site du 
Chicago Sun-Times : 
http://rogerebert.suntimes.com/apps/pbcs.dll/article?AID=/19670105/REVIEWS/701050301/1023  
Dernière consultation le 14 novembre 2011. 




a Neighborhood Theater ». Une émotion, celle de la peur, vécue dans une salle de 
cinéma, est retenue comme l’élément central du texte, qui est composé en quatre 
parties thématiques. La première met en place la situation de départ et décrit le 
comportement typique des enfants lorsqu’ils se retrouvent entre eux pour assister à 
une projection cinématographique ; la deuxième décrit la progression du récit en 
parallèle avec l’évolution de l’ambiance dans la salle ; la troisième fait état du 
comportement des enfants à la fin du film et l’impact que cela produit sur le critique ; 
la quatrième, enfin, est une réflexion sur les mesures à prendre pour prévenir de 
telles situations. Dans mon analyse, je suivrai la séquentialité du témoignage en 
respectant l’ordre endogène du synopsis proposé par l’auteur. Je m’attarderai 
notamment sur les scènes du film, telles qu’elles sont décrites par Ebert, qui 
déclenchent la terreur et, en le faisant, pointent leur caractère inattendu et inédit. 
Ebert explique avoir assisté à cette projection parce que cela faisait longtemps 
qu’il n’avait pas vu un film d’horreur. Son choix de renouer avec le genre via Night 
avait été influencé par la promotion de ce dernier comme le « film d’exploitation du 
mois » par la National Association of Theater Owners. Or, le compte rendu de son 
expérience de spectateur professionnel montre sa transformation progressive en un 
témoin involontaire183. L’interprétation que le critique de Chicago fait de l’œuvre 
résulte de la confrontation particulièrement remarquable entre le film et les jeunes 
spectateurs. En tant que catégorie sociale, les enfants doivent souvent se contenter 
des décisions que les adultes prennent à leur place. À cela s’ajoute le fait que leur très 
faible participation à l’espace public en tant qu’acteurs autonomes et organisés les 
empêche d’exprimer leurs éventuels griefs ou mécontentements. Du coup, si Ebert ne 
se pose pas en porte-parole des enfants, car il ne prétend pas représenter ce collectif, 
il campe davantage qu’un témoin : sa prise de position est celle d’un porte-voix, qui 
relaie un trouble ne l’ayant pas directement affecté, mais ayant suscité son 
indignation, soit une émotion morale qu’il tente de relayer dans l’espace public afin 
de provoquer une prise de conscience, voire des mesures citoyennes184. Ainsi, à la fin 
de son article, le critique adresse la responsabilité défaillante d’un certain nombre 
                                                           
183 Voir l’approche sociologique du témoin par R. Dulong (1990). 
184 Sur la notion de porte-voix, en lien avec l’indignation comme émotion morale, voir l’analyse récente 
de Gonzalez & Skuza (à paraître en 2012). 
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d’acteurs sociaux directement liés à la catégorie du public (des « enfants », 
principalement) qui a assisté à la projection185 
Les cinq premiers paragraphes de l’article insistent sur le caractère ordinaire 
du contexte dans lequel Ebert s’apprête à assister à la projection de La Nuit des 
Morts-vivants. Ce faisant, il pointe l’étroite imbrication entre les lieux, le temps, les 
actions et les catégories de personnes impliquées. Dans la vie de tous les jours, nous 
comprenons la « correspondance entre des lieux et des personnes » (Schegloff, 1972 : 
95 sqq.) comme allant de soi. Certaines pratiques sont attachées à des lieux 
spécifiques et semblent aller de pair avec certaines catégories de personnes au 
détriment d’autres. Lorsqu’une situation vient ébranler ce lien familier et contextuel 
entre les pratiques et les personnes, les acteurs sociaux peuvent ressentir cette 
incongruité comme problématique. Au fur et à mesure que La Nuit des Morts-
Vivants progresse, le film fera émerger cet écart qui deviendra le point de départ et le 
thème central de la recension. Son auteur sera interpellé par ce désajustement et en 
cherchera les causes. De telles enquêtes établissent des responsabilités et appellent 
des formes de justification. Dès lors, le critique adressera une requête visant à rétablir 
l’ordre moral, celui-ci ayant été rompu par des acteurs appariés de façon catégorielle 
– et donc pratique – aux enfants spectateurs, soit leurs parents et les gérants de la 
salle186. 
Ainsi, dès l’entrée en matière, Ebert relate que la catégorie « gamins » 
constitue une majorité par rapport à « deux douzaines » de spectateurs dépassant 
l’âge de 16 ans. La présence appropriée des enfants est soulignée par la prévisibilité 
ordinaire de rencontrer cette catégorie (« le genre [de public] que vous attendez ») à 
telle heure de tel jour de la semaine (« samedi après-midi ») à tel endroit (« matinée 
pour enfants », où « matinée » sous-entend une salle de cinéma). L’heure de la 
journée est thématiquement pertinente pour la projection de films destinés à cette 
catégorie spécifique. Le genre et les sites habituels de ces projections (les ciné-parcs 
                                                           
185 Ce n’est donc pas à l’encontre de Night que le critique adresse son blâme. Dans l’introduction de la 
version numérique de l’article, il précisera d’avoir de l’admiration pour le film, et d’avoir également 
écrit une recension enthousiaste de sa suite, Dawn of the Dead, dont la violence graphique est 
nettement plus explicite que celle de Night. En évaluant le deuxième volet de Romero consacré aux 
morts-vivants, Ebert écrira : « If you have seen “Night”, you will recall it as a terrifying horror film 
punctuated by such shocking images as zombies tearing human flesh from limbs. “Dawn” includes 
many more scenes like that, more graphic, more shocking, and in color » (III.56.).  
186 Sur le lien intrinsèque entre catégorisation et ordre normatif, voir Jayyusi (2010). 




et les cinémas de quartier) permettent de justifier davantage la prédominance non 
problématique des enfants à cette heure et dans ce lieu. En effet, Ebert circonscrit le 
public cible de l’horreur comme étant principalement composé par les « enfants et 
adolescents ». La violence qui est associée à ce genre (« par tradition ce sont les films 
les plus ouvertement violents ») fait également partie de la typicalité de la situation 
décrite. Lena Jayyusi identifie le « type » comme « une collection de traits 
spécifiques », c’est-à-dire « l’ensemble des traits considérés comme typiques des 
membres du groupe » (2010 : 69). Dans le compte rendu d’Ebert ces traits typiques 
comportent également les activités des enfants anticipant une expérience filmique 
collective. Ainsi, il observe que, durant le moment d’attente qui précède le début du 
film, ces « gamins » courent dans les allées pour des « missions urgentes », grimpent 
sur les sièges, se font taper par leur grande sœur lorsqu’ils refusent de se taire, et se 
passent le popcorn. L’accent est mis sur le mouvement et l’excitation, cette dernière 
étant également illustrée par la joie générale exprimée lorsque les lumières 
s’éteignent enfin. 
Dès lors, le temps, les personnes et les activités qui se donnent à voir sont des 
ressources de description permettant au critique de rendre compte du lieu comme 
d’un « cinéma de quartier typique ». Ce compte rendu produit une scène ordinaire, 
banale, dont la normalité apparaît comme immédiatement reconnaissable aux 
lecteurs d’un quotidien généraliste. Et c’est rétrospectivement, en fin d’article, que 
cette partie introductive révélera toute sa pertinence, contrastant avec ce « silence 
quasi complet » évoqué par Ebert, au moment de décrire l’atmosphère qui s’abattra 
sur la salle au terme de la projection. La banalité de la scène initiale, juxtaposée au 
titre de l’article (« Terreur dans un cinéma »), noue une intrigue : comment l’effroi 
peut-il gagner un tel endroit, alors que tout avait débuté de façon si anodine ? La 
suite de la chronique promet implicitement à son lecteur la résolution de cette 
énigme. 
Ebert décrit aussitôt la scène d’ouverture de La Nuit : les enfants accueillent 
avec « des cris enchantés » l’apparition d’un premier mort-vivant qui, surgissant dans 
un cimetière, s’attaque à un jeune couple. Leur réaction indique le caractère 
partiellement prévisible et connu d’un genre cinématographique (se situant ici au 
niveau des décors et des personnages). « Le film de genre propose (ou impose) des 
indicateurs de genre à son spectateur, que celui-ci reçoit et active, en les rapportant à 
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sa mémoire générique », (Moine 2005 :81). Rick Altman exprime la même idée 
lorsqu’il affirme que le plaisir générique émane davantage d’une réaffirmation des 
pratiques familières que de la nouveauté (1999 :25). Ainsi, lors de la projection de La 
Nuit, l’expérience initiale des enfants est vécue comme la variation située d’une 
formule usuelle. Le journaliste commente cette clameur en demandant aux lecteurs 
de retenir l’idée que « les cris font partie du divertissement ». Sa mention de ce 
brouhaha sert le même but que les agitations précédant le début du film : c’est un 
rappel de la normalité et une prémonition de sa rupture imminente. 
Le critique décrit ensuite la phase où les divers protagonistes (vivants) sont 
progressivement introduits aux spectateurs, en constatant qu’à ce moment du récit 
les enfants semblent perdre leur intérêt. La concentration du public s’effiloche, alors 
que les personnages devisent de la meilleure manière de se protéger contre les intrus 
meurtriers. Résultat : « beaucoup d’enfants sont expédiés au vestibule pour racheter 
du popcorn ». Ce manque d’attention, signalé par Ebert, renforce l’identification 
préalable des enfants comme étant le public privilégié de ce genre 
cinématographique. Ils sont venus assister à un certain type de récit, et s’attendent 
par conséquent à des événements plus spectaculaires et tendus. « Puis, les choses 
s’accélèrent ». À la télévision, il est annoncé que les morts récents reviennent à la vie 
et s’attaquent aux humains « parce qu’ils ont besoin de manger de la chair vivante ». 
Ayant appris cette nouvelle, les personnages qui se réfugiaient dans la maison 
décident de partir. Ce projet échoue cependant : le camion destiné à les sauver 
explose avec un jeune couple à l’intérieur. 
At this point, the mood of the audience seemed to change. Horror movies were fun, sure, 
but this was pretty strong stuff. There wasn’t a lot of screaming anymore : the place was 
pretty quiet. 
Cette phrase inaugure la dernière partie du scénario, celle où la brutalité visuelle 
et le désenchantement narratif du récit se dévoilent réellement. Le critique attribue 
directement le silence qui s’installe dans la salle à l’évolution du film. Le 
divertissement escompté semble glisser sur un terrain déconcertant et plus 
ténébreux. La description détaillée de la scène où le couple carbonisé se fait manger 
par les goules témoigne de son caractère visuellement mémorable. Elle fait partie des 
scènes qu’Ebert qualifie de « costaudes » : 




When the fire died down, the ghouls approached the truck and ripped apart the bodies 
and ate them. One ghoul ate a shoulder joint with great delight, occasionally stopping to 
wipe his face. Another ghoul dug into a nice mess of intestines. 
La formulation du passage n’est pas dénuée d’ironie atténuant la crudité de la 
scène. « Lorsqu’on dit d’une image qu’elle est violente, on suggère qu’elle peut agir 
directement sur un sujet en dehors de toute médiation langagière » (Mondzain, 
2002 : 23). Si une telle médiation est possible dans un article de presse rédigé par un 
adulte, cette distance manque aux enfants assistant à ces déploiements visuels. Leur 
silence le confirme. S’ensuit la scène du matricide. Pour la restituer, Ebert utilise les 
mêmes catégories relationnelles que Lee Beaupre, en soulevant également le 
caractère répétitif du geste187. Le lien de parenté perdure ainsi malgré la réanimation. 
Cela génère une expérience visuelle où les enfants assistent au meurtre qu’une fille 
perpètre sur sa propre maman. Après cette scène brutale, le personnage « noir » (le 
seul protagoniste à être identifié par le critique via la couleur de sa peau) se voit 
obligé de tuer la « petite fille-goule » ainsi que son père, et de se barricader à la cave 
contre l’invasion de la maison par les morts. 
The next scene takes place the next morning. The sheriff’s deputies are conducting a 
mopping-up operation, shooting ghouls and burning them. They approach the farmhouse. 
The sheriff looks casually into the charred wreck of the car, sees what’s left of the two 
bodies, and says: “Somebody had himself a cook-out”. Inside the house, the Negro hears 
help coming and looks out the window. He is shot through the forehead by the deputies. 
“That’s one more for the bonfire”, the sheriff says. End of movie. 
Le shérif jette un œil distrait sur les traces de ce qui a précédemment été décrit 
par le critique comme une scène de carnage. À cela s’ajoute le fait que les efforts du 
seul survivant s’avèrent totalement vains. Au lieu d’être sauvé, il est abattu. Les 
répliques du film citées par Ebert acquièrent un caractère cynique dans le contexte du 
récit lui-même, un sens qu’il restitue également dans son compte rendu. La manière 
détachée dont il commente les scènes les plus saillantes du film lui sert à renforcer 
son argument final. C’est l’effet contraire d’une banalisation qu’il vise. Le point de 
                                                           
187 Dans la couverture des faits divers, les journalistes mentionnent fréquemment le nombre exact des 
coups de couteau infligés aux victimes lorsqu’il s’agit de souligner le caractère particulièrement violent 
d’un meurtre. A l’acte de tuer s’ajoute sa brutalité, l’aggravant de la sorte puisque l’intention de tuer 
devient ainsi plus manifeste. En soulevant le nombre de fois dont la fille poignarde sa mère, les deux 
recensions du présent chapitre vont dans le même sens.  
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tension se situe précisément entre cette indifférence quasi ironique qu’il semble 
afficher et le passage suivant, où il décrit l’ambiance post-filmique dont il devient 
témoin. Le divertissement se mue en cauchemar et brise la distance entre l’univers 
fictionnel et les jeunes spectateurs restés sans repères. Ainsi, à la fin du film un 
silence « quasi complet » règne dans la salle parmi les enfants « stupéfiés ». 
There was a little girl across the aisle from me, maybe 9 years old, who was sitting very 
still in her seat and crying. 
La Nuit des Morts-vivants avait cessé d’être « délicieusement effrayant » pour 
devenir « inopinément terrifiant ». Ayant identifié le public principal des films 
d’horreur au début de l’article, le critique répète que les jeunes spectateurs sont des 
habitués du genre. Mais il ajoute ne pas être sûr si « les enfants les plus jeunes se 
rendaient réellement compte de ce qui venait de les frapper ». L’article publié par 
Variety montrait également une incompréhension du film, et un refus d’y trouver un 
quelconque sens hormis une intention mercantile. Cependant le métier de critique 
que Lee Beaupre exerce lui permet de faire une dénonciation publique de cette 
« pornographie de violence » ainsi imposée. Les enfants sont en revanche démunis de 
telles compétences et d’espace d’expression. Leur seule manière de réagir est de 
quitter la salle en silence les larmes aux yeux. Il revient alors aux adultes de prendre 
en charge cette détresse, un rôle qu’Ebert endosse dans son texte. Pour ce faire, il 
résume d’abord les images et les thèmes à l’origine de l’effroi ressenti par les enfants 
pour marquer la disjonction qui s’installe entre les attentes génériques de ce public 
cible et La Nuit des Morts-Vivants : 
This was ghouls eating people up – and you could actually see what they were eating. This 
was little girls killing their mothers. This was being set on fire. Worst of all, even the hero 
got killed. 
En constatant que les plus jeunes spectateurs sont les plus désorientés par le 
film, le journaliste suggère que la distance nécessaire permettant de gérer les images 
dérangeantes, mais néanmoins fictionnelles, sans qu’elles n’envahissent le monde 
que nous habitons, ne va pas de soi. L’idée qu’il s’agit d’un apprentissage – de rendre 
intelligible des contenus difficiles – est renforcée par le commentaire que le critique 
adresse à ses lecteurs en les encourageant à se rappeler de l’impact qu’un tel récit 
aurait eu sur eux à l’âge de six ou sept ans. Cela montre qu’une fois que nous avons 




acquis les compétences nécessaires, l’usage que nous en faisons dans nos rencontres, 
négociations, voire confrontations avec des récits fictionnels semble aller de soi188. 
Or, souligne le critique, les plus jeunes spectateurs « prennent au sérieux les 
événements se déroulant à l’écran et ils s’identifient farouchement avec le héros. 
Lorsque celui-ci est tué, ce n’est pas une fin triste, mais une fin tragique : personne ne 
s’en est sorti. C’est fini, c’est tout ». Le rapport de proximité des enfants avec une 
histoire filmique est souligné par leur identification avec le personnage positif dont 
les actions mènent à un dénouement heureux. Partant, le fait que le héros soit tué est 
considéré par Ebert comme le pire moment du récit, dont la violence symbolique 
dépasse les incinérations, le matricide et les scènes ouvertes de cannibalisme. 
I saw kids who had no resources they could draw upon to protect themselves from the 
dread and the fear they felt. 
Ce sont les habitudes génériques, à la fois visuelles et narratives, qui volent ainsi 
en éclat. Tuer le héros signifie ôter tout espoir d’un rétablissement de l’ordre. Cela 
implique de ne plus avoir de prise sur le monde. Il n’y a pas d’issue possible : 
l’horrible est resté horrible, et le sentiment d’y avoir été plongé malgré soi n’est pas 
apaisé. Cela instaure la « vraie terreur » que le critique a ressentie dans cette salle de 
Chicago. Et lorsque l’attente générique se trouve brisée de la sorte, cette rupture 
dévoile l’ancrage social et la composante morale qui accompagne le fait de regarder 
un film. 
Dans la dernière partie de son article, Ebert soulève les comportements 
défaillants de trois principaux acteurs : les exploitants qui ont programmé le film 
durant la période des vacances scolaires afin de maximiser les rendements ; les 
sphères politiques, dont le système de classement s’est révélé inefficace ; la famille, 
qui n’a pas exercé de contrôle parental. La sensibilité du critique à l’égard de l’effroi 
ressenti par les enfants fait ressortir la dimension affective comme la plus importante 
dans ce contexte, permettant par là de faire appel aux devoirs éthiques desdits 
acteurs et sphères. Les affects ont ainsi joué un rôle primordial pour formuler un 
discours mettant en exergue des lacunes et encourageant à les combler. 
                                                           
188 Y compris dans certains courants théoriques, voir la conclusion du présent chapitre. 
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La question implicitement adressée au lecteur de la recension critique est donc 
la suivante : que faut-il donc faire pour qu’une telle situation – à laquelle ce lecteur 
participe indirectement au travers de la restitution que lui en fait le compte rendu des 
événements – ne se reproduise plus ? La solution pour laquelle opte le critique de 
Chicago est moins intransigeante que celle suggérée par son confrère de Variety. En 
plus de contrôler le contenu d’un film ou la production des films semblables, il est 
également possible d’agir sur les circonstances de la réception (Umberto Eco, cité 
dans Sobchack, 1992 : 306). Ebert commence par rejeter la solution de la censure, en 
précisant que cette option n’a pas non plus été retenue par le Chicago Police Censor 
Board, étant donné le classement « tous publics » du film. Or, Ebert voit dans cette 
décision « l’incompétence et la stupidité » dont se rendrait de nouveau fautif « le 
système de censure que Chicago maintient obstinément sous le patronage des 
politiciens ». L’absurdité consiste à rendre accessible à tous un film ne contenant 
aucune scène de nudité (mentionnée par le critique en tant que cible habituelle de la 
censure), mais qui, par sa violence inédite, parvient à produire un effet dramatique 
sur le plus jeune public. 
Tout en écartant la solution de la censure, le critique souligne ne pas adhérer 
non plus à un point de vue libertaire « défendant le “droit” de ces petits garçons et 
filles à voir un film qui a laissé beaucoup d’entre eux stupéfiés de terreur ». Cela le 
conduit à se demander « à quoi pensaient les parents en plantant leurs mômes devant 
un film intitulé La Nuit des Morts-Vivants »189. Puisqu’il cherche à élucider une 
situation devenue problématique, qui l’amène à remonter à ses causes, il saisit le nom 
du film en y cernant son contenu horrifique. Cependant, ce geste devient possible de 
manière rétrospective, c’est-à-dire en connaissance de cause. Or, c’est la répétition 
narrative des genres qui les rend partiellement prévisibles. Cette prévisibilité avait 
sans doute conduit les parents à laisser leurs enfants assister à la projection d’une 
nouvelle sortie programmée selon une plage horaire normale pour un film de genre. 
La responsabilité parentale sera explicitement mobilisée dans le titre de la 
version abrégée de l’article publié en juin 1969 dans le magazine Reader’s Digest 
(III.25.) : 
                                                           
189 Pour accentuer l’irresponsabilité parentale et l’idée de l’abandon, l’usage contextuel qu’Ebert fait du 
verbe « dump their kids » est plus fort que son équivalent français « déposer ».   




Just another horror film – or is it? Know what your child is going to see at your friendly 
neighborhood theater. 
En mettant l’accent sur la prise de connaissance, la rédaction impute aux 
parents le devoir de surveiller leurs enfants et de ne pas les laisser regarder n’importe 
quoi. Se positionnant comme un magazine familial, le support fait exister son lectorat 
en s’adressant à lui dans le titre même, donnant à l’article une direction alarmiste. Or, 
au sein du texte, la distribution des responsabilités faite par son auteur, est à la fois 
plus large et plus subtile, et son appel est indirect. Il ne désigne pas explicitement des 
coupables, mais suggère simplement comment cette situation malheureuse aurait pu 
être évitée si les parents n’avaient pas simplement « planté leurs mômes » devant le 
cinéma, et si les exploitants des salles avaient mieux sélectionné leur clientèle. Le 
nouveau code de classement par âge, « récemment adopté par la Motion Picture 
Association of America, aurait vraisemblablement limité un film pareil aux publics 
adultes »190. La Nuit des Morts-Vivants avait cependant été produit avant l’entrée en 
vigueur du code, « et techniquement les exploitants n’étaient pas obligés de tenir les 
enfants à l’écart ». En spécifiant que c’est « techniquement » que les gérants ont agi 
correctement, Ebert sous-entend la contrepartie morale de leur action, dont l’absence 
devient plus évidente dans le dernier paragraphe de l’article. 
I suppose the idea was to make a fast buck before movies like this are off-limits to 
children. Maybe that’s why “Night of the Living Dead” was scheduled for the lucrative 
holiday season, when the kids are on vacation. Maybe that’s it. But I don’t know how I 
could explain it to the kids who left the theater with tears in their eyes. 
Le reporter de Variety condamnait l’industrie cinématographique de vouloir 
faire de l’argent facile en profitant du contenu sensationnaliste de Night. Selon Ebert 
les gérants auraient sciemment ignoré l’application d’une classification plus stricte, 
afin de pouvoir maximiser les rendements d’un film promu par leur corporation 
comme « l’exploitation du mois ». Son hypothèse permet de confirmer à nouveau la 
présence a priori appropriée des enfants dans cette salle, et renforce également l’idée 
du ciblage conscient de la part des exploitants. Étant donné l’attrait que le genre de 
l’horreur exerce essentiellement sur le jeune public, l’application du classement par 
âge aurait par conséquent nui au commerce. L’intérêt commercial aurait ainsi écarté 
                                                           
190 D’après Hervey (2008, p. 87), ledit code est entré en vigueur six jours après la première de Night. 
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la question morale, que le compte rendu de Chicago s’efforce à réintroduire en 
montrant les conséquences réelles de telles négligences. 
La recension ordinaire d’une œuvre artistique consiste à relater l’effet que cette 
dernière a produit sur le signataire du texte ou à évaluer l’objet esthétique à l’aune 
des critères (objectifs) du médium. Les critiques des autres recensions négatives 
contemporaines de La Nuit, dont celui de Variety, illustrent un rapport dyadique 
entre un film et un spectateur professionnel. Les propos virulents adressés par 
certains auteurs à l’égard de Night sont par conséquent plus faciles à ignorer que le 
témoignage fourni par l’article de Roger Ebert. S’agissant d’une relation personnelle à 
la matière filmique, un lecteur de tels articles peut en déduire que leurs signataires ne 
sont tout simplement pas des enthousiastes du genre et que, par conséquent, le 
dégoût qu’ils éprouvent provient de leur manque de connaissance et d’appréciation 
génériques. 
La sensibilisation des lecteurs produite par l’article de Chicago est d’une autre 
nature. Le témoignage d’Ebert concernant son expérience involontaire est inséré dans 
des relations sociales dépassant le cadre situé de la projection, et dont l’existence 
émerge dans son texte. Par le fait de participer à une séance dont le caractère ludique 
dérape, le critique devient un membre concerné d’un collectif national. Il rédige son 
texte pour relayer l’émotion qui fut celle des enfants effrayés et tenter de remédier à 
certains types d’actions aux conséquences dramatiques. Le rapport intime qu’un 
spectateur entretient avec une œuvre fictionnelle se mue ainsi en un rapport 
triadique entre un citoyen et des médiations institutionnelles. Cela permet au critique 
d’évoquer des connexions institutionnelles qui, bien qu’invisibles, participent 
néanmoins à la création de cette situation malheureuse (Smith, 2005). Son blâme ne 
concerne pas la qualité intrinsèque du film, mais l’âge limite éventuel des spectateurs. 
La situation est décrite comme intolérable à l’égard d’une catégorie de personnes 
démunies d’outils herméneutiques efficaces pour être en mesure de visionner un récit 
éprouvant. La description du désarroi des enfants assistant à la projection de La Nuit 
témoigne d’un rapport aux images qui est immédiat, c’est-à-dire non médiatisé par 
une réflexion intellectuelle capable de produire une distance entre les images et le 
regard (Mondzain, 2002). La question de compétences dans la constitution de la 
signification devient ainsi le noyau implicite du drame qui s’est déroulé dans cette 
salle de quartier. 





Les théories cinématographiques d’inspiration structuraliste, comme celles de 
Christian Metz et Jean-Louis Baudry (mais également marxiste, en particulier 
Adorno), imputent un effet aliénant et autoritaire à la matière filmique, ne laissant 
aucune, sinon peu, de place aux rapports dialogiques entre le film et les spectateurs 
historiquement situés. Les critiques adressées par Vivian Sobchack (1992 : 302) et 
Dorothy Smith (2005) à ce que la première appelle « l’objectivisme excessif des 
paradigmes poststructuralistes dominants » reprochent de délaisser les corps 
individuels, et donc l’expérience subjective. Le reproche adressé par Smith à Judith 
Butler et Joan Scott est de considérer l’expérience individuelle comme un biais 
empêchant l’accès du scientifique à l’historicité « objective »191. De son côté, le 
témoignage d’Ebert permet de remettre en question les approches qui réduisent la 
diversité effective des spectateurs (ou des lecteurs) à un objet d’étude homogène doté 
d’une compétence uniforme. En thématisant la catégorie « enfants » insérée dans un 
temps et un lieu, le critique montre l’indissoluble lien entre l’œuvre et ses spectateurs, 
et traite cette rencontre non pas comme une postulation théorique, mais comme une 
expérience véritable. Sa transformation progressive – de l’amusement à l’état de choc 
– pousse le journaliste à solliciter la responsabilité morale des adultes et, parmi eux, 
d’acteurs sociaux clairement identifiés (parents, politiques, exploitants). Aussi, l’on 
peut dire ici que, ressaisi par une médiation textuelle, le malaise individuel ressenti 
par les enfants spectateurs de La Nuit des Morts-vivants trouve la voie d’une possible 
action collective. Celle qui consisterait à solliciter les aménagements et les 
encadrements institutionnels permettant un apprentissage progressif du « voir » 
dans ce qu’il met en tension un rapport – herméneutique – entre le monde vécu et de 
l’imaginaire192. 
Ainsi, la constitution de sens ne repose pas uniquement sur les médiations 
langagières et institutionnelles. La pleine prise en considération du stade 
                                                           
191 Il s’agit d’une opposition classique en sociologie : faut-il étudier les structures pour comprendre les 
actions individuelles, ou est-ce via l’individu que le chercheur parvient à accéder à la sphère dite 
macrosociologique.  
192 John Dewey, insatisfait des réponses apportées par les théories « contemplatives » de la 
connaissance a priori, reconnaît pleinement les émotions, les valeurs et les situations concrètes pour 
une meilleure compréhension de l’action sociale. L’exemple de Chicago montre l’étroite imbrication de 
ses différentes composantes.  
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phénoménal de la corporalité de chacun conduit à l’envisager également à la lumière 
du regard individuel incorporé. Dans les articles du Sun-Times et de Variety il 
devient manifeste que les capacités permettant de créer la distance nécessaire 
prévenant un choc émotionnel, dont l’envergure est particulièrement frappante 
auprès du jeune public, ne sont pas présentes. Les enfants assistant à La Nuit des 
Morts-vivants n’étaient pas en mesure de symboliser la violence, et de la comprendre 
autrement qu’à travers son sens littéral. 
Dans les réflexions philosophiques et sémiotiques de Marie-José Mondzain, 
l’image ne connote rien en soi : 
En tant qu’image, elle ne montre rien. Si elle montre délibérément quelque chose, elle 
communique et ne manifeste plus sa nature d’image, c’est-à-dire son attente du regard. 
C’est pourquoi, plutôt que d’invisible, mieux vaut parler « d’invu », de ce qui est en 
attente de sens dans le débat de la communauté. Une telle situation de décidabilité du 
sens suppose que l’image par elle-même est fondamentalement indécise et indécidable 
(2002 : 37). 
La capacité à la symbolisation, qui est socialement organisée, nécessite un 
apprentissage continu. Or, à défaut de savoir regarder une image comme un symbole, 
avant que la capacité de symbolisation – et donc de mise à distance – ne soit acquise, 
cette image s’impose à nous dans sa radicale immédiateté, déployant une 
phénoménologie dont l’inintelligibilité et la violence menacent de dissoudre dans le 
chaos le monde qu’habite le spectateur. Dans ses leçons sur l’esthétique, Ludwig 
Wittgenstein (1971) mentionne les sentiments de gêne, de dégoût ou d’appréciation 
comme des réactions « primitives », celles qui ne sont pas vêtues de mots, mais 
vécues instantanément sur un registre émotionnel, intervenant dans une expérience 
esthétique. L’article du Chicago Sun-Times met en exergue le caractère largement 
inattendu de Night, et cela malgré la familiarisation générique du jeune public. La 
rupture produite par le film avec les attentes des spectateurs est précisément ce qui 
permet d’appréhender le sens littéral des images. La description des enfants présents 
dans la salle fait apparaître qu’ils auraient vécu ces images comme une agression 
envahissant leur propre monde. 
Un enfant peut tout voir à condition d’avoir eu la possibilité de construire sa place de 
spectateur. Or cette place est longue à construire (Mondzain, 2002 : 51). 




Pour Sobchack, la vue est la « pensée » primordiale et le « langage » primaire 
d’une personne. Par sa structure et son activité, la vue incarnée est à l’origine de la 
logique et du pouvoir signifiant présents dans tous les codes et systèmes sémiotiques 
secondaires. La structure de la vue incarnée est articulée entre les signes iconiques, 
indiciels et symboliques. Le sujet regardant est engagé dans une triade de relations 
intersubjectives dont la nature est toujours sociale (1992 : 132). Or l’articulation 
entre ces trois opérations de signification varie avec les cultures et les personnes. Des 
critères tels l’âge, les préférences génériques et les parcours individuels influencent 
notre « place de spectateur ». Lorsque Ebert évoque la responsabilité manquée des 
parents, il pointe la même idée que l’on trouve chez Mondzain, à savoir le caractère 
éducatif que les adultes peuvent jouer dans l’apprentissage des enfants de la 
compréhension des images. Cette initiation progressive leur permet d’acquérir des 
repères sémiotiques les amenant au-delà de l’immédiateté du présent vers un monde 
également constitué par des symboles. C’est notre habitation dans un tel monde qui 
nous permet de suivre une histoire (fictive) de façon à la fois impliquée et 
suffisamment détachée pour ne pas être engloutis par elle. 
J’ai déjà eu l’occasion de souligner l’importance de prendre en considération le 
caractère à la fois visuel et narratif du médium cinématographique. Les auteurs 
s’inspirant des études des genres littéraires ne thématisent en effet pas assez la 
particularité visuelle et mouvante du cinéma (voir 2.1.). Marie-José Mondzain situe 
ses réflexions du côté du regard où l’intelligibilité des images devient possible grâce 
au langage, à la présence explicative d’un tiers ou à la composition narrative elle-
même qui reconnaît le spectateur et lui accorde sa place de sujet. Dans son ouvrage 
Homo Spectator (2007) elle s’attarde cependant très peu sur la question des genres, 
celle permettant d’élucider la compréhension à la lumière de la familiarité générique. 
Elle ne fait pas non plus la distinction entre les supports médiatiques et leurs usages. 
Or l’impact sur le vivre ensemble de la violence représentée dans les actualités 
télévisuelles ne peut pas être aligné sur celle des films de genre, les deux ne 
poursuivant pas la même finalité (information versus divertissement). 
Une autre lacune de l’ouvrage consiste à faire du « spectateur » un idéal-type 
qui contourne l’enquête empirique. Or la variété des recensions de La Nuit à sa sortie 
montre que face à la projection du même récit la distance ou la proximité à son 
univers fictif varient également. Une généralisation de la notion du spectateur ne 
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permet par conséquent pas de comprendre la diversité des négociations face aux 
mêmes images. Ce que certains journalistes et les enfants de Chicago décrits par 
Ebert ont vécu comme une agression visuelle et narrative dépourvue de sens, d’autres 
spectateurs-critiques contemporains y ont décelé un exercice générique d’ironie – le 
dernier survivant se faisant tuer par ceux venus rétablir l’ordre193. Avant de passer 
aux méta-commentaires interprétatifs il est donc possible de donner un autre sens au 
même récit par le fait de posséder des compétences herméneutiques différentes. 
Ainsi, la distinction établie par Mondzain entre le pouvoir et l’autorité des images – 
cette dernière nécessitant une reconnaissance réciproque entre « celui qui fait voir » 
et celui qui regarde – ne peut pas être appliquée sans tenir compte des réponses des 
spectateurs effectifs à la matière filmique, l’intelligibilité qu’ils en font et la place 
qu’ils s’y construisent. Mondzain établit un rapport dyadique direct entre les 
messages audiovisuels et les spectateurs en attribuant un caractère aliénant aux 
images de l’industrie du spectacle. Ce faisant, la philosophe néglige le rôle médiateur 
que peuvent jouer les critiques de cinéma. L’exemple de La Nuit permet de montrer 
la complexe imbrication des rapports sociaux entre les producteurs, les distributeurs, 
les exploitants et les journalistes dont les actions participent à faire d’une œuvre ce 
qu’elle est. 
Il importe également de souligner que les images cinématographiques sont 
séquentiellement insérées dans un récit qui acquiert son plein sens lorsque nous le 
vivons dans sa totalité. L’article du Chicago Sun-Times soulève l’interdépendance 
configurationnelle des opérations visuelles et narratives. En faisant un bilan 
rétrospectif du film, le critique fait comprendre que le cauchemar provoqué par 
certaines scènes aurait pu être partiellement soulagé et renversé en un sentiment de 
justice et de réparation si le récit avait été conduit vers un dénouement heureux. Le 
réalisme visuel de La Nuit aurait par conséquent pu trouver une rédemption 
narrative au sein même de l’histoire, sans une intervention pédagogique externe. Le 
choc induit par la transgressivité de certaines images peut ainsi être atténué par la 
narration globale, si celle-ci permet de trouver une issue à l’horreur projetée. 
La justification par l’imputation d’un sens, d’une signification, intervient notamment 
lorsque l’œuvre appelle des critiques d’ordre éthique, lesquelles peuvent difficilement être 
                                                           
193 Notamment les recensions dans Film Daily (III.12.) ; New York Post (III.17.) ; Los Angeles Times 
(III.22.). 




contrées par une argumentation purement esthétique, en termes de beauté ou 
d’appartenance à l’art (Heinich, 2008 : 27). 
Les interprétations européennes de Night of the Living Dead, qui seront 
abordées dans le chapitre suivant, consisteront souvent à métaphoriser les corps 
individuels des protagonistes du film en des corps pluriels – nationaux, ethniques, 
politiques. La phase de la réception américaine initiale de La Nuit dévoile un rapport 
indiciel entre les images filmiques et le regard des spectateurs (critiques et profanes), 
celui qui ne dépasse pas le cadre de la confrontation visuelle immédiate. Dès lors, le 
dégoût exprimé par certains critiques new-yorkais à la sortie du film, ainsi que le 
silence des enfants décrit par Ebert dévoilent les limites du montrable et du faisable 
que se donnent toutes les sociétés humaines. 
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[…] Le recours à la justification par l’interprétation – 
en d’autres termes, au registre de l’herméneutique – 
est une ressource inégalement présente dans les 
différentes cultures. 
Nathalie Heinich (2008 : 28) 
 
Les deux chapitres précédents ont montré que les premières critiques 
américaines de Night of the Living Dead étaient dominées par une évaluation 
« hétéronome » du film. Par cette notion, Nathalie Heinich (2010) désigne le registre 
interprétatif le plus éloigné du monde artistique, consistant à juger une œuvre à 
l’aune des critères éthiques et moraux, « n’accordant qu’une faible part à l’autonomie 
de la représentation, de sorte que l’image tend à être rabattue sur son référent, la 
fiction sur la réalité, l’art sur le monde ordinaire » (ibid. pp. 134-135). Dans son étude 
comparative consacrée aux controverses en art contemporain, la sociologue observe 
ainsi une réceptivité plus aiguë des Américains non pas à l’objet d’art per se, mais à 
son référent, dont l’origine se loge dans le monde ordinaire. En d’autres termes, ce 
qui est éprouvé comme choquant dans la vie quotidienne suscite également 
l’indignation dans une expression artistique. Or l’auteur constate qu’en France c’est 
en revanche l’autonomie de l’œuvre qui prime. L’évaluation s’appuie dès lors sur des 
critères esthétiques et/ou herméneutiques, « impliquant non plus une perception 
immédiate mais une interprétation, dont les ressorts sont imputés non à l’activité 
cognitive de celui qui juge mais aux propriétés de l’œuvre même » (ibid. p. 60). 
Les différences évaluatives établies par Heinich entre les deux continents se 
retrouvent également dans la réception médiatique de La Nuit des Morts-vivants. Si 
les premiers commentateurs américains hésitent entre aversion et fascination pour 




l’explicité littérale des scènes – attestant de la sorte leur sensibilité aux tabous 
sociaux –, leurs homologues français et britanniques tendent à dépasser la perception 
immédiate des images en pointant des thèmes que La Nuit aborderait194. Le film, en 
tant qu’objet culturel, est considéré en Europe davantage comme un médium qui 
représente la réalité à l’appui de moyens lui permettant sa libre interprétation. 
En optant pour une recherche de la couverture de Night of the Living Dead 
dans la presse américaine, je n’accordais pas une attention égale à la sortie du film en 
Europe au début des années 1970. Au cours de mon investigation, il s’est cependant 
avéré que la diffusion européenne du film avait fortement influencé la suite de ses 
interprétations195. Si, en dépit de cela, mon corpus final contient peu de recensions 
britanniques et françaises, c’est pour une double raison. La première tient à mon 
intérêt maintenu pour la réception du film dans son pays d’origine ; la seconde émane 
des données elles-mêmes. Les comptes rendus franco-britanniques auxquels j’ai eu 
accès proviennent de revues spécialisées et non de la presse quotidienne. Cela ne veut 
pas dire que le film n’a pas été couvert par la presse généraliste196, en revanche, cela 
indique qu’un tri de pertinence a été effectué par les commentateurs ultérieurs du 
film, car ce sont toujours les mêmes articles qui sont mentionnés (voir infra). Le 
parcours médiatique de La Nuit des Morts-vivants se trouve ainsi inséparable de la 
sortie européenne du film. Celle-ci participera à lui offrir une deuxième chance dans 
son pays d’origine : les nouvelles recensions tiendront compte, dans leur propre 
évaluation de Night, de la réception européenne professionnelle (thématique) et/ou 
profane (l’engouement du public européen rapporté par les articles américains). 
Le rôle joué par les médias dans l’élévation de Night of the Living Dead au 
rang des films artistiques a été reconnu par George Romero lui-même qui, à plusieurs 
occasions, a déclaré que son premier long métrage avait été « découvert par les 
Français » (Hervey, 2008 : 18). Or, dans un long entretien accordé en avril 1973 par 
                                                           
194 L’étude de N. Heinich, se focalisant sur les différences culturelles en matière de jugement artistique, 
ne concerne pas l’évolution temporelle du même objet, celle où une entente peut se mettre en place à 
propos de la signification d’une œuvre. De même, ses études ne portent pas sur les arts dits populaires 
et/ou industriels. Sur ces deux points sa démarche se distingue de l’investigation menée ici. 
195 De façon similaire, Lowenstein (1999) montre que les thèmes développés par la critique canadienne 
au sujet des films de David Cronenberg avaient influencé les interprétations internationales de ces 
derniers. 
196 En témoigne l’étude de Le Pajolec (2007), où l’auteur a investigué la réception française de Night 
dans les revues cinématographiques et la presse quotidienne nationale et régionale. 
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George Romero et son agent de presse Arthur Rubine à l’équipe d’Inter/VIEW, ce 
dernier désigne la critique publiée dans le britannique Sight and Sound comme étant 
celle ayant attiré l’attention des journalistes d’Inter/VIEW pour mener ledit entretien 
(Williams, 2011 : 39). En termes de reconnaissance générique et/ou artistique, La 
Nuit avait pourtant bénéficié, en 1969 déjà, d’un éloge important dans le même 
inter/VIEW ainsi que dans deux autres magazines newyorkais – le Film Daily et le 
Village Voice. Ce dernier attribuait au film des vertus hitchcockiennes, voyant en 
Romero la virtuosité d’un auteur (voir 2.3.). Les contenus réels des diverses 
publications se distinguent ainsi des discours dominants revêtant l’histoire de la 
réception de ce film d’une aura mythique. Le terme « les Français » employé par 
Romero, mais également par des auteurs ayant étudié la réception de La Nuit des 
Morts-vivants, fonctionne ainsi comme une glose au moyen de laquelle la critique 
française en général est appréhendée comme celle ayant attribué une signification 
(politique) à Night, sans qu’un support médiatique particulier ne soit nécessairement 
nommé197. L’accueil européen conduira à la stabilisation du sens du film en tant 
qu’œuvre marquant non seulement le genre mais également reflétant une époque 
historique des États-Unis. Conséquemment, « les Français » peuvent être envisagés à 
travers le pouvoir symbolique qui leur est conféré par différents énonciateurs. En 
respécifiant cette notion bourdieusienne en tant que processus empirique et non pas 
comme une définition conceptuelle a priori, Jean Widmer comprend le pouvoir 
symbolique comme « une manière d’imposer aux autres une définition de la réalité. 
C’est donc un processus à la fois de pouvoir et de communication, incluant la 
disponibilité de la population ciblée et la réception que celle-ci en fait » (2010, 
p. 90)198. La reconnaissance de la compétence herméneutique de la critique française, 
et par extension britannique, va jusqu’à éclipser le véritable contenu des recensions : 
Meanwhile, NOTLD was released in the European market. British and French critics who 
had a strange love affair with American B horror films, viewing them more as allegories of 
American culture than as trash films, went wild over Romero’s film. Cahiers du Cinéma, 
                                                           
197 A titre d’exemple, voir Gagne (1986); Heffernan (2004); Dotson (2006). Sans que je pose la 
question, cette information m’a également été fournie par le réalisateur dans ma correspondance 
électronique avec lui : « It [Night] didn’t become a “phenom” until two years later, after it was 
“discovered” by the French and began to appear in midnight screenings around the U.S. » (réponse du 
18 octobre 2010). 
198 Gilbert Durand va dans un sens similaire : « Ce n’est pas le plus grand nombre d’adhésions, de 
connaissances […] qui dégage la signification socioculturelle, mais sa pénétration doublée de la 
« convergence » des agents de décision », (cité dans Legros et al., 2006 : 197). Cette hiérarchie sociale 
des discours est clairement présente dans le cas de Night.  




the critical bible of French film culture, wrote a review praising the film. One critic called 
it a “mini-masterpiece of claustrophobic horror”. It ran for weeks to standing-room-only 
crowds in Paris. Sight and Sound, the house organ of the prestigious British Film 
Institute, voted NOTLD one of the best films of 1969 (Samuels, 1983 : 60). 
S’il est vrai que le critique des Cahiers du Cinéma est le premier à employer le 
mot « racisme » pour désigner « le vrai sujet du film », un thème qui ne cessera de se 
développer dans les critiques et études ultérieures, son évaluation globale du film 
reste néanmoins négative (voir 4.3.). Or tout se passe comme s’il suffisait de citer les 
Cahiers du Cinéma pour que la publication d’une recension apparaisse comme étant 
favorable à l’égard de La Nuit199. Voici un autre exemple de la manière dont une 
histoire racontée a posteriori peut masquer des confusions factuelles : 
[…] le résultat [Night] est juste sorti dans un circuit de drive-in et de salles de quartier, 
puis a vite disparu. Ensuite il y a eu un grand article dans les Cahiers du Cinéma, qui a 
fait pour la première fois le rapprochement avec les zombies vaudou, alors que notre titre 
original était Night of the Flesh Eaters. A partir de là, la critique américaine s’y est 
intéressée, et le film est revenu d’entre les morts ! (rires) (George Romero interviewé dans 
Mad Movies, no 209, juin 2008 : 42, III.68.). 
Il s’avère toutefois que le réalisateur se réfère non pas à la recension de 1970, 
mais à celle publiée par la même revue en 1983 au sujet de Dawn of the Dead (1978). 
Outre le fait qu’il ne s’agit pas d’un « grand article » mais d’une petite recension au 
sujet d’un film sorti cinq ans auparavant, et négative de surcroît, une incohérence 
chronologique apparaît entre, d’un côté, le regain d’intérêt que les Américains 
affichent pour le film après son passage en Europe au début des années 1970 et, de 
l’autre, l’année de la recension de Dawn200. Il existe ainsi une différence parfois 
                                                           
199 Parmi les auteurs ayant cité la recension des Cahiers dans le cadre de la réception de Night, 
Sébastien Le Pajolec (2007) et Ben Hervey (2008) sont, à ma connaissance, les seuls à mentionner son 
évaluation défavorable du film. 
200 Sur le plan thématique, George Romero a cependant raison en mentionnant que le rapprochement 
entre le vaudou et les morts-vivants romériens ait été établi par les Cahiers : « Voilà une lecture de la 
structure générale du deuxième volet de la trilogie projetée par George Romero sur ces fameux morts-
vivants (il annonce déjà la suite, Day of the Dead), fantaisie sous forme de films « d’horreur », très 
librement inspirée de la tradition du vaudou, version tropicale du mythe transylvain du vampirisme, 
plus chic et mondain dont on connaît l’abondante littérature cinématographique » (Cahier du Cinéma, 
no 348, 1983 : 92, III.62.). S’il est vrai que les prédécesseurs de Night of the Living Dead abordant le 
thème du vaudou haïtien sont mentionnés dans un long article consacré à Night en 1972 dans le 
magazine newyorkais Castle of Frankenstein (III.46.), leur particularité thématique n’est pas 
explicitée comme celle ayant inspirée les prémisses de Night. Parmi ces films l’auteur, Calvin T. Beck, 
cite notamment White Zombie (Harpelin, 1932), I Walked with a Zombie (Tourneur, 1943) et Plague 
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notable entre les dates et les contenus réels de certains articles consacrés à Night et 
ce qui est mis en avant à leur propos par les commentateurs ultérieurs. 
La tâche du chapitre ne consiste cependant pas à rectifier ces erreurs en leur 
substituant le « vrai » parcours médiatique de La Nuit. Il s’agit au contraire de 
reconnaître pleinement le récit rétrospectif de la réception du film tel qu’il est 
effectivement raconté. Parmi les critiques, les chercheurs en cinéma (d’épouvante, 
spécialistes de l’œuvre de Romero), ainsi que l’équipe de tournage, il existe un 
consensus sur l’impact européen (en termes de succès commercial et de références 
politiques) sur la trajectoire herméneutique de La Nuit des Morts-vivants. Ce qui est 
rétrospectivement restitué par divers énonciateurs n’est donc pas nécessairement le 
ton général d’une recension, mais les thèmes qui y sont évoqués et, en particulier, 
l’identité du support. Ce sont les Cahiers du Cinéma et Sight and Sound qui seront le 
plus abondamment cités comme les premiers supports à lier le contenu du film à la 
société américaine contemporaine. Leur mention est souvent accompagnée 
d’adjectifs élogieux (« revue prestigieuse », « sérieuse », « intellectuelle » et ainsi de 
suite). Une telle présentation souligne davantage la reconnaissance du pouvoir 
symbolique de ces magazines en matière de cinéma que le contenu de leurs 
recensions. Cela reste vrai même si certains critiques citent lesdites revues non pas 
pour s’aligner sur leur propos, mais pour s’en distancer. En illustre l’article du 
Washington Post du 18 mars 1971, où le journaliste s’étonne qu’une revue aussi 
« snobinarde » que Sight and Sound, « qui dédie habituellement son espace aux 
exégèses sur Godard, Chabrol et Walerian Borowczyk », puisse trouver des mérites à 
un film aussi répugnant (III.38.). Malgré son incompréhension de l’enthousiasme que 
cette publication affiche à l’égard de La Nuit, l’auteur confirme le statut d’élite 
critique de Sight en mentionnant ses thèmes usuels réservés au cinéma d’auteur201. 
La réception européenne de Night of the Living Dead n’est pas sans rappeler 
l’impact de la critique française sur la naissance du cinéma Novo brésilien dans les 
                                                                                                                                                                                          
of the Zombies (Giling, 1966) du studio britannique Hammer. Pour ce critique, le thème unifiant entre 
les différents films qu’il aborde à la lumière de Night n’est pas le vaudou mais les morts-vivants.  
201 Dans un article du 5 juillet 1970 le critique Vincent Canby du New York Times, qui avait fustigé 
Night en quelques lignes méprisantes en décembre 1968 (voir 2.3.), riposte à la critique de Sight. 
Restant ferme sur sa position initiale, il s’irrite que des films de pacotille (junk movies) puissent voler 
l’attention à des films de meilleure qualité. Glorifier Night, comme le fait Stein avec « persuasion », 
revient pour Canby à nier l’existence d’activités plus gratifiantes (III.34.). 




années 1960 (Figueirôa Ferreira, 2000). Le corpus de films scruté était alors 
considéré par elle comme une manifestation fictive de la réalité brésilienne 
contemporaine. 
L’auteur [Alexandre Figueirôa Ferreira] démontre un mécanisme très ordinaire, selon 
lequel un collectif de critiques ne peut traiter l’œuvre inhabituelle ou étrangère qu’avec les 
modèles intellectuels dont il dispose : une bonne adaptation de ces modèles aux œuvres 
est alors un gage de succès pour ces dernières. Les déclarations qui en résultent en 
gagnent une autorité considérable qui peut inciter les producteurs à s’y conformer 
(Esquenazi, 2007 : 169). 
Dans le cas de Night, les exemples des Cahiers du Cinéma et de Sight and 
Sound illustrent clairement l’autorité de certaines instances discursives, capables 
d’exercer une influence interprétative sur d’autres critiques (voire sur le contenu des 
suites romériennes consacrées aux morts-vivants)202. Cette répercussion n’est 
d’ailleurs pas nécessairement d’ordre herméneutique, notamment dans la presse 
quotidienne et non spécialisée. Le simple fait de connaître le succès du film semble 
inciter les journalistes nord-américains à attacher à La Nuit une attention dont il ne 
bénéficiait pas à sa sortie (voir chapitre 5). A titre d’exemple, le 12 mars 1970, le Wall 
Street Journal publie un article consacré aux chiffres d’affaires issus du succès 
commercial en Europe et aux États-Unis du pittsburgeois Night of the Living Dead, 
présenté comme un film a priori improbable pour une telle réussite (III.30.)203. Cette 
publication précède les recensions de Sight et des Cahiers, sorties en avril 1970. Par 
conséquent, Night ne constitue pas un phénomène pour les critiques uniquement, 
mais également pour les spectateurs ordinaires. Les commentateurs ultérieurs 
décrivant l’invraisemblable triomphe de La Nuit le transformant en film culte verront 
                                                           
202 Il est impossible de démontrer avec certitude la manière dont les analyses critiques influenceraient 
le travail du réalisateur. Il est en revanche possible de constater que, d’un côté, Romero est 
généralement considéré par la critique comme un réalisateur engagé, et que, de l’autre, les messages 
politiques de ses films deviennent de plus en plus explicites avec chaque nouvelle sortie. Voici 
comment il est introduit dans un recueil récent de ses entretiens: « It is a mistake to regard him 
exclusively as a horror film director since he is really an independent social commentator on the 
American cultural and political landscape using the horror genre to make critical comments on a 
country that has deteriorated more rapidly than could have been imagined when he began his career » 
(Williams, 2011 : vii). 
203 L’article du Los Angeles Times du 27 décembre 1969 (voir 2.3. et III.28.) avançait le chiffre d’affaire 
états-unien du film uniquement. Le caractère inhabituel de Night aux yeux des journalistes est exploré 
notamment dans le premier chapitre du présent travail. 
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une corrélation entre le succès du film pittsburgeois auprès des spectateurs 
ordinaires et le regain d’intérêt des critiques nord-américains204. 
En 1973 le numéro spécial du Film Journal consacré aux films d’horreur publie 
un long article approfondi sur les différents thèmes dépeints dans Night. Son auteur 
trace une frontière nette entre les réceptions profane et critique du film : 
The apparently universal human ability to find pleasure in an artistic rehearsing of its 
worst fears is certainly at the heart of the film’s popular success, and the film’s 
unrelenting avoidance of all traditional ways of handling the fear it has called up must be 
at much of the heart of its critical success (Dillard, [1973] 1987 : 16)205. 
Le public ordinaire trouverait du plaisir dans les sentiments de peur procurés 
par le film, alors que le corps professionnel l’évaluerait à l’appui de la tradition 
cinématographique. Une distinction aussi claire néglige cependant le fait que, 
premièrement, les critiques de cinéma ne soient pas seuls à posséder une familiarité 
générique, celle-ci appartenant également aux spectateurs et/ou fans du genre ; 
deuxièmement, les critiques puissent également éprouver des sensations fortes, 
comme le montrent les réactions des journalistes new-yorkais analysées dans le 
chapitre 2 ; troisièmement, le renouveau générique et le plaisir suscité par la peur, 
dont la représentation dans La Nuit revêt un caractère inédit pour de nombreux 
critiques sont, dans son cas, mutuellement élaborés. En d’autres termes, il n’est pas 
possible d’expliquer, à travers des réflexions comme celle de Dillard, les raisons 
précises de l’engouement profane pour Night. Il est en revanche certain que le travail 
d’un critique consiste à donner un avis public des films visionnés, et que les 
spectateurs non-professionnels n’étaient pas, avant l’avènement d’Internet, en 
mesure d’exprimer aussi facilement leurs opinions dans un espace public médiatique. 
La tâche que se donne ici l’analyse praxéologique de discours consiste alors à suivre la 
médiation des jugements publiquement accessibles au sujet de La Nuit des Morts-
vivants. 
                                                           
204 Voir Hoberman et Rosenbaum (1983) ; Samuels (1983) ; Rouyer (1997) ; Heffernan (2002) ; 
Lowenstein (2005). Le chapitre 5 sera consacré au statut « culte » accordé à Night par les journalistes 
américains à partir de 1971 ainsi qu’à la relation entre la signification d’une œuvre et le lieu de son 
exposition. 
205 Etant l’une des premières études approfondies sur la signification de Night et de sa structure 
narrative, le texte de Dillard sera réédité par Gregory Waller en 1987 dans un ouvrage anthologique 
consacré au cinéma d’horreur américain moderne, profondément marqué pour les spécialistes par la 
sortie de Psycho d’Hitchcock en 1960.  




Ainsi, de la même manière que les critiques français s’étaient emparés des films 
brésiliens pour parler de la société brésilienne et ses problèmes sociaux, les « modèles 
intellectuels » auxquels se réfère Esquenazi permettent aux critiques de Night de 
saisir le film comme le symptôme contemporain des préoccupations typiquement 
américaines. Pour Heinich, « les experts [français] se livrent volontiers à une analyse 
symbolique de l’œuvre, référant à un « discours » sur le monde extra-artistique » 
(2008 : 28). J’ajouterai que, tout comme pour le cas brésilien, la critique franco-
britannique thématise les origines de La Nuit : elle ne rend pas simplement compte 
d’un film d’horreur, mais d’un film d’horreur états-unien. La lecture symbolique qui 
s’en dégage repose par conséquent aussi sur une catégorie nationale. Dès lors, 
comment comprendre un film « made in USA » sinon via le recours aux sujets, 
thèmes, catégories sociales et problèmes qui reflèteraient ainsi, du point de vue 
extérieur, une réalité nord-américaine206. 
Whereas American critics have traditionally passed off horror films as an embarrassment 
to the industry, British and French critics have gone to the opposite extreme, analyzing 
horror films for their social and cultural significance (Gagne, 1986 : 36). 
Ce chapitre est organisé par deux niveaux d’analyse complémentaires, et 
néanmoins distincts. Le premier a trait aux contextes culturels différents dans 
l’évaluation des œuvres d’art, avec une propension européenne pour l’interprétation 
herméneutique. Cette différence de jugement est perceptible dans la lecture 
comparative des articles nord-américains (analysés dans les chapitres 2 et 3), français 
et britanniques. Le second concerne également l’intertextualité, mais pratiquée par 
les journalistes et les critiques eux-mêmes. Leurs citations de certains articles au 
détriment d’autres indiquent qu’en matière cinématographique les critiques 
n’accordent pas la même valeur symbolique aux différents supports. Une recension 
élogieuse publiée dans un quotidien généraliste pittsburgeois n’a par conséquent pas 
la même visibilité (internationale), ni la même force argumentative et/ou 
interprétative pouvant convaincre les confrères qu’une critique négative d’une revue 
spécialisée (Variety, Cahiers du Cinéma, et ainsi de suite). Si dans les trois chapitres 
précédents il a notamment été question du rôle d’intermédiaire joué par les critiques 
                                                           
206 Elliott Stein, ayant signé le compte rendu du britannique Sight and Sound, est un critique 
Américain ayant travaillé en Europe. Par « point de vue extérieur » je n’entends donc pas uniquement 
les origines nationales d’un auteur, mais également ses destinataires implicites. Ce regard externe est 
présent dans la critique de Stein (voir 4.2. et III.33.). 
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entre une œuvre et les lecteurs/spectateurs profanes, il faut désormais prendre en 
considération une forme de médiation agissant parmi les critiques. C’est son 
existence qui dévoile la portée de certains discours sociaux, dont l’écho retentit des 
décennies après leur publication, ainsi que la reconnaissance du caractère 
hiérarchique des institutions médiatiques selon leur domaine de spécialisation. 
En gardant à l’esprit les distinctions interprétatives « hétéronomes » et 
« autonomes » établies par Nathalie Heinich, je dégagerai les différences évaluatives 
au sujet de Night of the Living Dead entre la presse américaine et franco-britannique. 
Par le même mouvement, l’analyse permettra de déceler certains thèmes qui 
deviendront importants dans leur récupération par les publications (américaines) 
postérieures à la sortie du film en Europe (le racisme et la guerre du Vietnam 
notamment). Les revues européennes auraient ainsi muni la critique 
cinématographique de nouveaux outils herméneutiques grâce auxquels le film 
devient intelligible. 
4.2. La réception britannique 
Le premier texte britannique à paraître dans mon corpus est le rapport de 
censure de Night of the Living Dead émis le 28 mai 1969 par le British Board of Film 
Censors (voir 3.2. et III.24.). N’étant pas un document public, sa pertinence ici réside 
ici dans le fait d’employer le mot « zombies » pour décrire les créatures que les 
protagonistes du film qualifient de goules. Les trois premières occurrences de ce mot, 
jamais prononcé dans Night mais qui par la suite sera si étroitement associé au 
cinéma de George Romero207, proviennent en effet de la Grande-Bretagne. Dans une 
recension du 2 novembre 1969 publiée dans le Kinematograph Weekly208, le critique 
explicite l’analogie qu’il établit entre les goules et les zombies avec la formulation 
« zombie-like creatures » (III.26.). L’auteur rend cette similitude externe au récit en 
l’évoquant dans la partie de l’article réservée aux commentaires de la production du 
film. En revanche, il emploie le mot « goules » – une catégorie interne à la narration 
                                                           
207 En témoigne par exemple le titre français de Dawn of the Dead (1978) – baptisé Zombie. 
208 Kine Weekly, disparu en 1971, était un hebdomadaire traitant l’industrie cinématographique 
britannique. Pour plus d’informations sur le magazine, voir le site du département de Film and 
Television Studies de l’université d’East Anglia : http://www.uea.ac.uk/ftv/bchrp/kineweekly Dernière 
consultation le 19 décembre 2011. 




– en résumant son intrigue. L’analogie figurant dans le commentaire dépasse le 
contenu du film et précède son existence. C’est précisément cette frontière entre 
dedans et dehors qui s’effacera progressivement au fil des ans. Dans cet exemple, la 
ressemblance entre « goules » et « zombies » est ici faite à l’extérieur du récit. Or 
l’usage ultérieur de « zombies » finira par remplacer « goules » entièrement209, ce 
qu’illustre déjà la critique du film dans le britannique Monthly Film Bulletin, publiée 
en janvier 1970, où lesdites créatures sont exclusivement identifiées comme des 
zombies (III.29.). 
Dans l’extrait de l’entretien accordé à Mad Movies (voir 4.1. et III.68.), George 
Romero sous-entend que les goules correspondraient davantage au premier titre du 
film – Night of the Flesh Eaters, qu’aux zombies haïtiens évoqués par les Cahiers du 
Cinéma (III.62.)210. Dans un ouvrage consacré au cinéma du réalisateur, son auteur 
justifie l’analogie ainsi faite entre les deux phénomènes surnaturels : 
Zombies partially eat the living. They thereby resemble the traditional depiction of 
ghouls, mythical monsters that hang around crypts and graveyards to eat corpses 
(Paffenroth, 2006 : 4). 
Sa définition des goules ne permet cependant pas de comprendre la manière 
dont le lien de parenté a été établi par les critiques, étant donné que les zombies de la 
tradition vaudou ne mangent pas leurs victimes humaines, et dont la réanimation 
dépend de la volonté d’un maître211. Il serait vain de prétendre cerner la façon exacte 
dont cette analogie s’est mise en place jusqu’à donner naissance à un nouveau sous-
genre cinématographique mettant en scène des zombies carnivores212. La réponse ne 
                                                           
209 Au point où certains critiques récents, se penchant sur la genèse du zombie cinématographique, 
trouvent utile de rappeler aux lecteurs que dans ce qui est désormais considéré comme le premier film 
de zombies moderne (c’est-à-dire carnivores et sans liens avec la pratique vaudou) ce terme n’est 
pourtant pas utilisé. Le genre a ainsi été établi à travers les discours comme une catégorie a posteriori 
(voir Moine, 2005, ainsi que chapitre 2 du présent travail).  
210 Les auteurs d’un ouvrage consacré au cinéma zombie mentionnent un certain nombre de films 
mettant en scène des goules avant de conclure : « La goule disparaît du paysage cinématographique au 
moment où le zombie devient cannibale, comme si ces deux figures avaient fusionné, la goule se 
fondant dans le zombie : d’une créature vivante qui mange les morts à un mort dévorant les vivants » 
(Bétan & Colson, 2009 : 117).  
211 La comparaison entre les zombies haïtiens et post-romériens est développée dans Russell (2007). 
Pour une étude anthropologique du zombie haïtien, voir Davis (1988).  
212 Dans une anthologie consacrée à la figure du zombie dans la culture occidentale contemporaine, 
l’un des contributeurs écrit : « That viewers and critics labeled the creatures [dans Night] as zombies is 
important in its own right, illustrating a desire to attach Haitian notions of the zombie to the flesh-
eating corpses devised by Romero » (Moreman, 2011 : 128). L’auteur ne donne pas suite aux raisons de 
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se trouve en effet pas explicitée par les liens et les références invoqués par les 
critiques. Deux explications me semblent les plus plausibles tout en étant partielles et 
intuitives. Nous venons de voir qu’avant même que les Cahiers ne mentionnent les 
inspirations haïtiennes de Night en 1983, les Britanniques emploient spontanément 
le terme zombie dès 1969. Or les zombies cinématographiques précédant la sortie du 
film étaient exclusivement d’inspiration vaudou213. Ben Hervey (2008 : 56) voit en 
Plague of the Zombies (L’Invasion des Morts-vivants, Giling, 1966) l’unique 
précédent ayant des ressemblances visuelles avec les cadavres réanimés de Night. Il 
s’agit d’un film britannique qui évoque la pratique vaudou apportée par un 
gentilhomme à la campagne anglaise. De ce fait, il ne semble pas improbable que ce 
soient précisément les Britanniques qui voient une ressemblance avant tout physique 
entre les esclaves réanimés du studio Hammer et les morts-vivants pittsburgeois. En 
termes wittgensteiniens, il s’agirait d’un « air de famille » (Wittgenstein, 2004 : 64-
65)214. 
La seconde explication tient davantage à la rapidité avec laquelle « zombie » a 
été utilisé par les critiques en général. L’article du Wall Street Journal de mars 1970 
ne fait en effet aucune distinction entre « flesh-eating ghouls » et « flesh-eating 
zombies », employant les deux comme des synonymes (III.30.). De même, la 
recension du film publiée le même mois dans la revue française Cinéma 70 identifie 
également ces créatures en tant que zombies. Le rapprochement pourrait alors tenir 
au titre du film : 
Si le terme « zombie » n’est jamais employé par les personnages de Romero, qui semblent 
lui préférer, du moins lorsqu’ils tiennent un discours officiel ou médiatique, celui, 
légèrement suranné, de « goule », le titre du film inscrit bien, quant à lui, l’une des figures 
oxymoriques par excellence du fantastique (au même titre que la statue animée par 
exemple) – celle du mort-vivant ou, si l’on veut, du « fantôme vivant » (Met, 2009 : 22). 
                                                                                                                                                                                          
ce « désir », mais sa conclusion permet éventuellement de comprendre son raisonnement sur 
l’équivalence entre les deux termes : « Just as the Haitian zombie signifies a loss of the self in slavery 
to a foreign master, the modern zombie signifies a loss of self in the very pursuit of its existence » 
(ibid., p. 137). Cet exemple illustre la difficulté de donner une réponse unique à la transmutation 
conceptuelle du zombie des Caraïbes en zombie carnivore.  
213 Pour l’historique de l’évolution du cinéma zombie, je renvoie le lecteur à l’ouvrage de Russell 
(2007). 
214 Les prédécesseurs américains les plus contemporains de Night avec lesquels l’aspect visuel de ses 
cadavres a été comparé par certains critiques, Invisible Invaders (Cahn, 1959) et The Last Man on 
Earth (Ragona, 1964), évoquent une invasion extraterrestre et une pandémie vampirique 
respectivement.   




Les morts-vivants haïtiens seraient dans ce cas la référence générique la plus 
apparentée aux cadavres représentés dans La Nuit. Cependant, dans les deux 
hypothèses, il ne s’agit pas d’interprétation herméneutique à proprement parler, mais  
d’interprétant issu de la mémoire visuelle liée au médium. Pour le théoricien littéraire 
tchèque Jan Mukařovský, les références sont intimement liées non pas à l’œuvre elle-
même, mais à l’expérience esthétique du destinataire car elles émanent de son propre 
vécu. L’auteur ne défend pas pour autant l’existence d’un esthétisme subjectiviste, 
soulignant au contraire le rapport profondément social et circonstanciel de tout 
individu à la réalité qu’il habite. Sur cette base, il conçoit la valeur esthétique d’une 
œuvre comme un processus déterminé par un double mouvement. Il y a d’abord le 
« développement immanent de la structure artistique elle-même, c’est-à-dire la 
tradition immédiate à la lumière de laquelle toute œuvre est évaluée ». Mais un 
second mouvement, celui des « changements dans la structure de la vie sociale », 
entre également en jeu (Mukařovský cité dans Vodička, 1982 : 108-109. Ma 
traduction). En d’autres termes, en s’appuyant, y compris implicitement (comme 
l’illustre l’emploi initial de « zombie »), sur des œuvres antérieures dans l’évaluation 
d’une nouvelle apparition, les critiques ne peuvent le faire que dans un contexte 
historique qui ne cesse de se mouvoir, et qui dépasse et englobe le domaine 
artistique. A cela, Felix Vodička ajoute que la variabilité des associations conduit à 
des interprétations esthétiques et sémantiques multiples, « chacune tout aussi valable 
et convaincante en principe », tout en étant « temporellement, socialement voire 
même individuellement limitée » (ibid.). Partant, si l’œuvre se prête théoriquement à 
une multitude d’interprétations215, son actualisation est de fait étroitement liée aux 
contextes historiques et mécanismes sociaux. 
La publication de l’article du Wall Street Journal rapportant le succès 
commercial de Night en Europe et aux États-Unis précède la critique de Sight and 
                                                           
215 Dans son ouvrage L’œuvre ouverte, Umberto Eco soutient l’ambiguïté du message de toute œuvre 
d’art – « une pluralité de signifiés qui coexistent en un seul signifiant » (1965 : 9), tout en décelant 
dans les œuvres contemporaines (Joyce, Valéry, Brecht) une recherche en soi de cette même ambiguïté 
dotant l’objet « d’un large éventail de possibilités interprétatives » (ibid. p. 11). Il poursuit plus loin 
que « l’ouverture et la « totalité » ne tiennent pas aux stimuli objectifs, qui sont en eux-mêmes 
matériellement déterminés ; elles ne dépendent pas davantage du sujet qui par lui-même est disposé à 
toutes les ouvertures et à aucune : elles résident dans le rapport de connaissance, au cours duquel se 
réalisent les ouvertures suscitées et dirigées par les stimuli, eux-mêmes organisés selon l’intention 
esthétique » (p. 59). J’ajouterais à cela que le « rapport de connaissance » entre l’œuvre et le 
destinataire est socialement et historiquement ancré, et ne se résume pas au monde de l’art. Pour une 
critique de son approche intertextuelle aux films « cultes », voir chapitre 5. 
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Sound et des Cahiers. Le chiffre d’affaires avancé par le Wall Street – $2 millions, 
« pouvant aller jusqu’à 5 » – permet de connaître l’ampleur, présentée comme 
surprenante, de la popularité du film. Il s’agit cependant d’une mesure quantitative 
circonscrite par le temps de la programmation qui, de plus, passe sous silence les 
appréciations des spectateurs singularisés. Afin de combler cette lacune, les 
recensions deviennent des comptes rendus incontournables pour la saisie des 
raisonnements entourant l’œuvre. C’est en termes herméneutiques que La Nuit 
continue à exister dans les publications critiques et académiques bien après 
l’affluence massive des spectateurs. Une fois que les premiers germes du sens « plus 
profond » sont décelés en lui par un critique, ou par les critiques lisant les recensions 
des confrères, ils ouvrent la voie à des interprétations ultérieures. En ce sens, 
l’interprétation ne concerne pas le contenu du film uniquement, mais également celui 
de certains articles. La recension de Sight est formulée moins comme une référence 
explicite au monde extra-diégétique (“X représente Y”) que comme une suggestion216. 
Partant, son caractère équivoque la rend susceptible de devenir à son tour un signifié 
à interpréter, une probabilité qui s’accentue lorsque l’écart temporel se creuse entre 
l’écriture du texte et ses diverses lectures. Nonobstant, malgré l’apparition des 
variations herméneutiques qui succéderont aux publications de Sight et des Cahiers, 
le réservoir de base de la signification du film reste stable. Dès que, d’une manière ou 
d’une autre, le contexte historique et national de la production du film est mobilisé, 
ce n’est pas n’importe quel sens qui peut être ressenti comme le plus « plausible » par 
le public (professionnel)217. 
Dans son ouvrage entièrement consacré à La Nuit des Morts-vivants, Ben 
Hervey présente la recension de Sight and Sound comme celle « ayant établi les 
                                                           
216 Sur la distinction entre référence, suggestion et suggestion dirigée, voir Eco (1965 : 48-54). 
217 Dans une réflexion sur l’interdépendance entre les mondes fictionnels et la réalité historique des 
créateurs, Jean-Pierre Esquenazi écrit : « Les mondes fictionnels sont imaginés par des hommes et 
destinés à d’autres hommes, à partir de leurs connaissances communes. Par exemple, le monde de 
2001 Space Odyssey (2001 : L’Odyssée de l’espace, Kubrick, 1968) n’aurait pu ni être imaginé par un 
homme du XIXe, fût-il Jules Verne, ni compris par un de ses contemporains. Les hommes ne peuvent 
fabriquer des mondes fonctionnels qu’à partir de leur propre situation » (2000 : 42). L’homogénéité 
relative des interprétations de Night montre que cela est également vrai du côté de la réception : les 
significations attribuées au film peuvent être comparées à la variation musicale autour de la même 
mélodie. En revanche, les études se focalisant sur la figure du zombie et de sa popularité grandissante 
dans la culture occidentale contemporaine s’intéressent moins au contexte historique d’un film 
particulier qu’à la signification du zombie comme symbole ou représentation (voir Moreman (éd.), 
2011). Cet intérêt thématique pour les zombies est également une préoccupation historiquement 
située, tout comme l’est l’interprétation de Night à la lumière de son époque. J’y reviendrai dans la 
conclusion générale du présent travail. 




thèmes qui ont dominé la discussion depuis : le racisme, l’effondrement de la famille 
américaine, et la résurgence du conservatisme politique » (2008 : 21. Ma traduction). 
Son caractère précurseur est également reconnu par Hoberman et Rosenbaum 
(1983 : 124-125), pour qui elle « anticipe une lignée entière d’écrits critiques se 
centrant sur Romero » (ma traduction). Son auteur, Elliott Stein, écrit pour le Village 
Voice un article rétrospectif de La Nuit à l’occasion de sa projection au Museum of 
the Moving Images de New York en janvier 2003, cité dans l’introduction générale 
(voir aussi III.65.). Pour lui, son message central consiste en une « désillusion totale 
du gouvernement et de la famille nucléaire ». Dans cette phrase se trouve 
explicitement résumé, trente ans plus tard, le sens du film tel que Stein suggérait en 
1970218. La signification de l’œuvre se trouve ainsi stabilisée à travers les décennies 
via son attachement à l’époque de sa production219. 
Le texte original publié dans Sight en avril 1970 débute d’une façon très 
courante dans l’histoire de la réception de Night of the Living Dead (III.33.). A 
l’appui de la réaction outrée de Variety (voir 3.2.), Stein illustre le rejet critique subi 
par le film lors de sa sortie en 1968. L’existence initiale des comptes rendus positifs 
n’est pas prise en compte par lui220, comme s’il s’agissait de mieux marquer, comme 
le constate Nathalie Heinich au sujet de Fountain de Marcel Duchamp, « la différence 
entre l’incompréhension des contemporains [de Night] et la lucidité des actuels 
exégètes » (2005 : 128). Compte tenu de la propension fréquente chez les 
commentateurs de Night à l’intertextualité221, il est également possible qu’ils 
reprennent plus facilement les textes les plus visibles et les plus accessibles – ceux de 
                                                           
218 En reprenant l’interprétation du film faite par lui en 1970, Stein fait plus que réaffirmer la 
signification du film : il actualise également sa propre position de médiateur public de sens.  
219 A titre illustratif, dans son numéro de mars 2008 le Monde Diplomatique consacre un article à la 
régénérescence du cinéma zombies (III.67.). Présentant La Nuit comme la création du « père du 
genre », l’auteur poursuit que ce film est « profondément travaillé par les trois grands traumatismes 
qui ont fait éclater la cohésion nationale au cours des années 1960 » : la guerre du Vietnam, la question 
raciale, ainsi que le conflit générationnel conduisant à la remise en question de l’autorité patriarcale.  
220 Omettant, par exemple, de mentionner que le critique du newyorkais Film Daily, se prononçant 
deux semaines après la critique virulente du Variety, avait décrit Night comme un « bijou de film 
d’horreur qui possède tous les signes d’une révélation » (voir 2.3.). 
221 Cette pratique est confirmée chez Stein non seulement par sa citation de la recension de Variety 
(III.11.), mais également par la distinction qu’il établit, se basant implicitement sur un article de 
janvier 1968 du même magazine, entre le cinéma underground newyorkais et l’hybride middleground 
pittsburgeois (voir 1.2. et III.2.).  
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Roger Ebert et de Variety en particulier, déjà cités par les confrères – sans vérifier 
l’existence d’une pluralité des jugements222. 
La structure du compte rendu de Sight est une mise en énigme. Le point de 
tension se situe dans la juxtaposition des deux premiers paragraphes. Citée pour 
représenter la critique de l’époque, la dénonciation en bloc par Variety d’un film 
amateur sadique, de ses producteurs et distributeurs est contrastée par l’attention qui 
lui est progressivement portée lors de sa seconde sortie aux États-Unis en 
octobre 1969 : 
More than a year after its original release, it picked up favourable reviews in serious 
journals and appeared on several lists of ten best films of the year223. 
Ce revirement de la situation se termine par l’invitation de George A. Romero au 
cycle du Musée d’Art Moderne dédié aux jeunes réalisateurs, le faisant ressortir dans 
le texte de Stein comme l’unique responsable du film (« réalisateur, coscénariste, 
directeur de la photo et éditeur »). Nous sommes donc très loin de la description du 
                                                           
222 Contrairement à l’étude menée par Ben Hervey (2008), dont la première partie de l’ouvrage, 
consistant à suivre chronologiquement les contenus des critiques depuis la sortie de Night, ressemble à 
la démarche entreprise ici. Il faut évidemment distinguer le travail ordinaire des critiques 
cinématographiques, qui consiste souvent à se positionner à l’encontre des confrères pour marquer 
une opinion individuelle et en le faisant se démarquer des autres, de celui d’une étude de la réception, 
où la pluralité des voix doit être traitée au même niveau analytique. Une analyse sociologique du 
discours d’inspiration praxéologique permet également de déceler le rapport que les critiques 
entretiennent avec leur métier au sein même de leurs articles. 
223 Stein mentionne que pour la deuxième sortie du film aux États-Unis, les distributeurs le 
programment avec Slaves (Biberman, 1969), et qu’à partir de ce moment, « la rumeur sur son 
excellence commença à se répandre ». Dans une anthologie consacrée au cinéma de George Romero, 
l’un des coauteurs établit un lien entre le thème de Slaves et l’intérêt croissant pour Night. 
Commentant ses scènes finales, il écrit : « On voit ainsi qu’à un ultime brouillage, à tous égards 
dévastateur, du clivage entre « eux » et « nous », entre humanité et barbarie, entre alliés et ennemis, 
se superposent inévitablement des échos de la violence et des crimes racistes qui ont endeuillé la lutte 
pour les droits civils dans l’Amérique des années 50 et 60. En ce sens, il n’est pas indifférent que ce 
soit dans le cadre d’un double programme l’associant à un drame historique sur l’esclavage, Slaves de 
Herbert Biberman (1969), que le film de Romero finit par attirer durablement l’attention du public et 
des critiques » (Met, 2009 : 20). Dans la politique de la double programmation, il n’était cependant 
pas rare de distribuer ensemble les films d’horreur et les films destinés à la population afro-
américaine. Continental, la maison de distribution de Night, avait déjà pratiqué cette politique dans le 
passé (Heffernan, 2002, 2004 ; Hervey, 2008). Si Stein voit un lien causal entre une double 
programmation thématiquement pertinente et le succès grandissant de Night, le critique Richard 
Weaver imagine sa popularité en termes de site de projection. Dans le numéro de décembre 1970 du 
mensuel britannique Films and Filming, Weaver, admirant le film pour son renouvellement 
générique, écrit : « Its future in this country as a film worthy of recognition lies in the balance as a 
result of very limited exhibition. But now, with a showing at one of London’s more progressive 
cinemas, the likelihood of it sipping into the archives unnoticed is delayed » (III.37.). Ici la popularité 
est expliquée non pas via un thème unifiant (esclavage versus le personnage de Ben), mais grâce au 
caractère progressiste d’une salle de cinéma, et par conséquent d’un public plus ouvert aux films 
sortant de l’ordinaire. L’importance du lieu pour la réception du film sera abordée dans le chapitre 5. 




travail d’équipe sous les traits duquel le projet était présenté par la presse avant la 
sortie de La Nuit (voir chapitre 1). La tâche de Stein consiste alors à élucider la raison 
pour laquelle un film ayant été « rejeté en quelques lignes dégoûtées par les critiques 
qui daignaient prendre note de son existence » puisse connaître un tel succès 
populaire (les recettes qu’il avance en témoignent) et critique. Tout comme un certain 
nombre de confrères newyorkais jugeant Night à sa sortie en 1968 (voir 2.3.), Stein 
décèle également et énumère ses écarts, qui font « cahoter nos réponses 
programmées », aux canons génériques habituels (absence d’effet comique, 
d’explication scientifique, d’histoire romanesque, de dénouement heureux ; la 
présence non thématisée d’un héros noir). La capacité du film à renouveler la 
tradition narrative du genre serait donc déjà une manière de lui rendre hommage. 
Or, l’appréciation de Stein ne s’arrête pas là. Aux familiarités génériques 
secouées par Night s’ajoute sa lecture allégorique. Celle-ci n’est pas détachée de la 
figure du réalisateur à qui il attribue le film. Ayant introduit Romero en tant que 
jeune réalisateur invité au MoMA en sa qualité d’auteur, Stein poursuit son compte 
rendu en appliquant cette dernière catégorie à la totalité de l’œuvre. Ce faisant, le film 
devient plus qu’un simple exploit générique, mais également, et surtout, une 
intentionnalité personnelle, dont le repérage des symboles et des commentaires 
sociaux par le critique devient une conséquence herméneutique224. 
L’histoire rétrospective de la réception et par extension de la conception de 
Night of the Living Dead est devenue partiellement mythique. Parmi les éléments 
contribuant à maintenir le mythe de sa création figurent le choix d’un acteur afro-
américain pour le rôle principal (hasard ou volonté)225 ainsi que celui de tourner le 
                                                           
224 La critique publiée en septembre 1970 dans la revue française Positif effectue la même opération, 
mais dans le sens inverse : la lecture allégorique du film conduit l’auteur à chercher l’intentionnalité de 
son réalisateur (voir 4.3.). 
225 A propos de son rôle de Ben, Duane Jones a dit : « It never occurred to me that I was hired because 
I was black. But it did occur to me that because I was black it would give a different historic element to 
the film » (cité dans Hervey, op. cit. p. 43). Romero a toujours expliqué que Jones avait été retenu par 
l’équipe de tournage pour ses qualités d’acteur (voir par exemple la préface dans Russo, 1985 : 7). Cela 
n’a jamais empêché les commentateurs d’y chercher une signification, l’attribuant par exemple, 
comme le fait Robin Wood (1986 : 116), aux intentions du réalisateur : « The film has often been 
praised for never making an issue of its black hero’s color (it is nowhere alluded to, even implicity). Yet 
it is not true that his color is arbitrary and without meaning: Romero uses it to signify his difference 
from the other characters, to set him apart from their norms ». Une telle perception du personnage 
(parmi tant d’autres analyses du film allant dans le même sens) permet notamment de rendre compte 
du caractère historique des catégories, dont l’ancrage social précède et dépasse le cadre fictionnel. Voir 
également la saillance que les origines de Ben prennent dans la critique française (4.3.). 
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film en noir et blanc à une époque où la cinématographie avait largement adopté la 
couleur. Dans les différentes publications, cette dernière question est tantôt expliquée 
par une restriction budgétaire, tantôt par une recherche esthétique consciente de 
Romero. Les critiques rejetant le film (par exemple Vincent Canby du Washington 
Post ou Lee Beaupre de Variety) voient le noir et blanc comme le manque de moyens 
de l’équipe, et une preuve supplémentaire de son approche non professionnelle au 
médium. En revanche, si le film est considéré comme un puissant renouveau 
générique, véhiculant de surcroît des messages, le même noir et blanc se transforme 
en une position artistique. C’est ainsi que Stein écrit : 
Romero was offered a budget for colour; he preferred shooting in black and white; the 
result is a flat murky ambiance which is perfect for the ramshackle American Gothic 
landscape where the events occur226. 
Connaissant les conditions de tournage (voir chapitre 1), il est plus probable que 
le choix du noir et blanc ait été une question de contraintes financières227. 
L’investigation ne se focalise cependant pas sur les circonstances réelles de la 
réalisation du film, mais sur ce qu’une médiation critique fait de lui. Ainsi, après avoir 
présenté la préférence pour le noir et blanc comme revenant à Romero, c’est 
également à lui que Stein attribue l’évitement judicieux des clichés génériques. C’est 
encore Romero qu’il cite à la fin de l’article pour établir une corrélation, troublante 
selon le critique, entre les personnages du film et les figurants du tournage (voir 
infra). 
                                                           
226 Dans sa recension de décembre 1970 le critique du britannique Films and Filming considérera 
également le choix du noir et blanc comme délibéréré (III.37.). Cinq ans après ces deux publications, 
l’Américain Stuart M. Kaminsky écrira dans Cinefantastique : « Black and white is particularly 
appropriate for the film, because it both evokes the aura of cinema vérité during the daylight scenes, 
and reminds us of the horror of the Universal horror films of the 1930s and 1940s in the night scenes » 
(III.50.). L’historien de cinéma inscrit clairement le noir et blanc utilisé dans Night dans la tradition 
du médium (et non pas d’un genre uniquement), légitimant ainsi sa forme expressive.  
227 A la question du journaliste dans une interview de 1972, demandant expressément si le choix de 
tourner le film en noir et blanc était intentionnel, Romero répond que l’option était budgétaire 
(Williams, 2011 : 12). Dans une autre interview, publiée une année plus tard dans le Cinefantastique 
(ibid., p. 25), Romero répète : « I don’t know what I would have done had the money been available. 
The decision to do it in back and white was budgetary, in answer to that question which everyone 
asks ». L’intentionnalité recherchée par les journalistes et critiques de cinéma se retrouve ainsi 
formulée dans la réponse du réalisateur. Romero (re)donnera cette même explication budgétaire dans, 
entre autres, Russo (1985). En 1969, dans l’une des premières interviews sollicitées par un magazine 
de cinéma – inter/VIEW – Romero avait cependant dit que le choix de noir et blanc était intentionnel 
(Williams, 2011 : 4). Les réponses du réalisateur données à l’équipe d’inter/VIEW font comprendre 
qu’il était visiblement étonné et flatté par l’attention accordée au film, ce qui aurait pu influencer de la 
sorte sa réponse sur les moyens, mais surtout les intentions derrière le projet. 




« Auteur » n’est cependant pas le seul interprétant configurant la lecture que 
Stein fait du film. Deux autres éléments participent à l’articulation du compte rendu : 
celui d’un film américain et celui des destinataires de l’article. Leur extériorité à la 
société états-unienne transparaît le plus ouvertement dans le passage où Stein 
compare les scènes de dévoration des mains humaines par les goules aux 
hamburgers, ajoutant que toute personne ayant un jour déjeuné dans un drugstore 
américain pourrait plus facilement supporter ces séquences. Une autre comparaison 
visuelle liée aux États-Unis est faite par lui via le terme American Gothic, qui peut à 
la fois se référer au sous-genre littéraire et cinématographique (notamment les 
paysages du studio Universal des années 1930) et au célèbre tableau de Grant Wood 
(1930), dont la ferme partage des similitudes avec celle de Night. Ces deux références 
à la société américaine (drugstore et paysage) sont de l’ordre iconique, facilitant la 
visualisation d’un monde filmique. Stein fera un autre usage de la catégorie nationale, 
la situant cette fois thématiquement dans le film, mais dont le lien ininterrompu avec 
la société américaine globale fera d’elle une représentation symbolique. 
The climax is a lively morceau de bravoure – an unpleasant WASP paterfamilias has 
discovered that his daughter has risen from the dead and is devouring her mother in the 
cellar. At that very moment, the ghouls finally break through the front door and the 
ingénue is seized by her own brother, from whom she had been separated since the first 
reel. He is now a drooling ghoul. The American family is really in trouble. 
Alors que les premiers critiques américains, ainsi que le rapport de censure 
britannique, mettaient l’accent sur la scène du matricide, retenue par le reporter de 
Variety comme l’apogée de l’insoutenable, Stein ne la mentionne même pas – la fille 
mangeant déjà sa mère sans que nous ne connaissions les circonstances de sa mort. Il 
s’avère cependant que Stein a renversé la séquentialité des événements. En effet, au 
sein du récit c’est la mère qui surprend la fille en train d’engloutir le bras du père, tué 
par Ben dans une scène précédente. Cette petite confusion entre les personnages 
permet de comprendre que le centre d’attention du critique dépasse le niveau dénoté 
des scènes ayant bouleversé ses confrères newyorkais. Dans les deux lectures, les 
catégories sociales repérées au sein du récit sont substantiellement les mêmes, ayant 
nécessairement un ancrage social qui englobe l’univers fictionnel (parents, enfants). 
Ce sont les approches, hétéronome ou autonome, adaptées à l’œuvre par les 
journalistes qui modifient leur signification. Dans les publications abordées 
précédemment (chapitres 2 et 3), la jubilation ou le refus provenaient de la même 
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source : l’interdit. Les scènes étaient remarquées pour leur aspect transgressif, faisant 
ressortir la dimension éthique du vivre ensemble. En revanche, dans Sight and 
Sound, le film est traité comme l’expression poétique d’un réalisateur. Partant, si les 
transgressions du matricide ou du cannibalisme sont toujours visibles comme telles, 
leur appréhension en tant qu’intentionnalité artistique les déplacent sur un terrain 
interprétatif. 
Au sein du récit, rien n’est dit sur les origines de la famille des Cooper. 
L’identification du père par Stein en tant que WASP (White Anglo-Saxon Protestant) 
permet de faire de lui le prototype d’une catégorie exclusivement états-unienne, à 
connotation souvent péjorative228. Couplés avec le paterfamilias, les deux termes 
véhiculent l’idée de la domination traditionnelle du mâle blanc. Les personnages 
restants – mère, enfant, frère et sœur – sont nommés individuellement en tant que 
catégories dans leurs rapports réciproques au sein de la narration (et non, par 
exemple, par leurs prénoms). Ensemble, ils forment la collection famille. Or, en les 
assimilant à une catégorie nationale collective – « la famille américaine a vraiment 
des soucis » – Stein transpose leurs agissements meurtriers immédiatement 
perceptibles vers un sens allégorique. La particularité expressive de quelques 
personnages fictifs se trouve amalgamée avec le cadre général de la réalité sociale 
(Legros et al. 2006 : 196). Ce que le critique suggère ici, car la nature des « soucis » 
reste opaque, sera explicité par d’autres comme la mise en scène désenchantée de la 
désintégration des liens familiaux (traditionnels) dans un climat de bouleversements 
sociaux229. 
                                                           
228 Dans la recension publiée en septembre 1970 dans Positif (voir 4.3.), son auteur décrit le père 
comme un « monstre de bon sens et d’égoïsme », et qualifie les Cooper d’une famille de bourgeois, une 
catégorie immédiatement compréhensible pour un lectorat français.  
229 Inspirés ou non par la recension de Sight, de nombreux commentateurs à venir considéreront la 
question familiale avec un certain consensus. Dans sa longue analyse du film, Dillard (op. cit.) citera 
Stein à plusieurs reprises, sans toutefois l’évoquer dans sa propre réflexion sur la représentation de la 
famille dans Night (les liens d’amour familiaux conduisant à la mort). Voir également Kaminsky (op. 
cit.), qui parlera de la désacralisation de la notion conventionnelle de la famille. L’article rétrospectif 
de Hoberman dans le Village Voice le 13 janvier 1982 (le même auteur qui publiera une année plus 
tard un ouvrage consacré au phénomène des midnight movies, op. cit.) établira un lien explicite et 
direct entre les thèmes du film et « l’hystérie sociale de 1968 » (III.61.). Cette thèse sera également 
développée par Wood ([1979] 1986), pour qui le film fait « une analyse de la famille nucléaire 
américaine typique » (p. 115), et Waller (1986), directement inspiré par Wood. La réflexion de 
Newman (2000) portera sur le climat général qui régnait aux États-Unis à la fin des années 1960 dans 
lequel il inscrit l’apparition de Night et sa représentation des liens familiaux. La corrélation entre 
l’époque et le traitement de la famille dans Night est également établie dans (Fallows & Owen, 2008) 
et Hervey (2008). 




L’articulation entre film américain et intentionnalité de son auteur est finement 
menée par Stein à la fin de l’article. Cela lui permet d’établir un autre lien 
métaphorique entre le monde fictionnel et la réalité états-unienne contemporaine. 
Après avoir mentionné les écarts génériques et l’audace des scènes familiales de 
dévoration, il cherche les raisons de « notre investissement » dans un récit pareil. Il 
les trouve dans un « entretien récent avec Romero » 230 : 
Most of the people were actually from the small town we shot in…we had quite a bit of co-
operation from people here in the city – the police and city fathers …happy to have guns 
in their hands. 
Le fait que ce ne soient pas des acteurs professionnels, mais des citoyens et 
policiers ordinaires qui jouent dans le film ne constitue pas la seule raison pour 
laquelle le spectateur se trouverait si impliqué dans ce récit. En cherchant à 
comprendre la véritable identité des personnages, c’est-à-dire ce qu’ils représentent, 
Stein renforce la résonance avec le vécu contemporain américain par un vocabulaire 
contextuel lié à la guerre du Vietnam. 
Who are these ghouls, who are these saviours, all of them so horrifying, so convincing, 
who mow down, defoliate and gobble up everything in their path? 
Pour comprendre l’assimilation ainsi faite entre les goules et la troupe de 
sauvetage, il faut reprendre le synopsis que le critique fait du film. Il y mentionne que 
le seul survivant est un homme noir qui se fait tuer non pas par les cadavres 
réanimés, mais par la police, ses « sauveurs » – en mettant ce mot entre guillemets. 
La garde civile ferait ainsi preuve d’une même voracité, appuyée par la citation de 
Romero, que celle des monstres qu’elle est venue abattre231. Quant au verbe 
« defoliate », qui attirera particulièrement l’attention des critiques, son sens est 
double. Le premier décrit la défoliation d’un arbre ou d’un buisson. Dans son article 
                                                           
230 Stein ne mentionne pas la source de l’entretien, mais l’extrait qu’il cite provient du même numéro 
d’inter/VIEW de 1969 où figurait l’élogieuse recension du film (Williams, 2011 : 3-7). 
231 En décembre 1969, le critique du new-yorkais Village Voice avait qualifiés les tueurs de Ben de 
« monstres de tous les jours, ses ennemis naturels – les flics et les culs-terreux de Pittsburgh » 
(III.27.). Le même critique avait entendu la chanson Ol’ Man River à la fin du film (voir 2.3.), faisait du 
personnage de Ben une figure de la discrimination raciale. C’est l’une des premières recensions états-
uniennes à caractère herméneutique, et à attribuer à Romero le statut d’auteur en le comparant à 
l’univers hitchcockien.  
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Night of the Living Dead : A Horror Film about the Horrors of the Vietnam Era, 
Sumiko Higashi (1990 : 182) emploie ce verbe dans son sens premier : 
Although much of the surrounding landscape appears stark and defoliated, we learn, 
ironically that it is Sunday, the first day of Daylight Saving Time. 
Or le texte de Higashi consiste à établir un lien thématique entre la couverture 
médiatique de la guerre du Vietnam et l’iconographie de Night. Cela nous amène au 
second sens de « defoliate », celui à travers lequel le verbe sera compris par les 
confrères contemporains à Stein. Les défoliants étaient utilisés par l’armée 
américaine pendant la guerre du Vietnam en tant que tactique chimique consistant à 
dépouiller le terrain de végétation pour empêcher à l’ennemi de se cacher (ce qui 
indirectement a entraîné des pertes de vie humaines)232. La signification contextuelle 
du terme en tant que stratégie de guerre est renforcée par Stein grâce à une autre 
référence au conflit vietnamien. Pour comprendre la vraie identité des goules, il cite 
un passage du film où le présentateur du journal télévisé informe la population que 
les créatures semant la terreur sont « des personnes ordinaires, mais qui se trouvent 
dans une sorte de transe ». Stein en conclut : 
Many of these ordinary people, in all the trance-like security of their “silent majority” can 
be seen these days, afternoon at 2.30 and evenings at 8, clutching hard tickets and 
cramming their popcorn in front of a large Broadway screen where Fox’s Patton is doing 
landoffice business. 
C’est en s’appuyant sur les propos du réalisateur concernant l’identité des 
figurants que Stein mène son cheminement interprétatif allant du dedans fictif au 
dehors historique national prévalant sur le premier. Au sein du film il discerne ainsi 
deux catégories de « personnes ordinaires ». D’un côté il y a la garde civile jouée par 
                                                           
232 Dans le film, c’est le terme « search and destroy », qui faisant également partie du vocabulaire issu 
du conflit vietnamien, qui est utilisé dans les scènes où la garde civile parcourt la campagne 
pittsburgeoise à la recherche des cadavres réanimés. Ce vocabulaire avait été compris par de nombreux 
commentateurs du film dans son sens « vietnamien » : « The whole perspective of the film now 
drastically switches to a huge search-and-destroy operation being conducted by the local Sheriff and 
his posse. Their complacent jargon as they move through the landscape, shooting and burning, 
immediately invokes similar operations in south-east Asia. “They go up pretty easy,” says the Sheriff 
with satisfaction as another writhing body is immolated » (Pirie, 1977 : 145). Voir également Waller, 
(1986) ; Ryan & Kellner (1988) ; Higashi, (1990) ; Lowenstein, (2005) ; Hervey, (2008) ; Bétan & 
Colson, (2009). La référentialité immédiate entre l’iconographie de Night et les images médiatiques 
sera posée comme évidente par le critique des Cahiers (voir 4.3.). Une référence explicite à la guerre 
du Vietnam sera faite par le critique de Positif (voir 4.3.). 




les pères de famille « heureux d’avoir un flingue entre les mains », qui représentent 
l’establishment, de l’autre il y a les goules, que le critique assimile à la majorité 
silencieuse des spectateurs233. Le paragraphe conclusif de Stein permet de 
comprendre qu’il se réfère ainsi aux spectateurs américains, puisqu’il décrit le 
comportement de personnes observées par lui sur Broadway234. Se servant de 
catégories internes au récit le critique met en place une métaphore s’appuyant sur les 
tensions traversant la société américaine entre les mesures répressives du 
gouvernement envers ceux qui expriment leur mécontentement (les « sauveurs » de 
Ben) et l’incitation du même gouvernement au conservatisme et mutisme politique. 
« Le secret de notre engagement » soulevé plus haut par le critique logerait ainsi 
dans la fragile frontière entre les horreurs représentées et les horreurs de l’actualité 
contemporaine. 
Patton (Schaffner, 1970), cité par Stein dans la dernière phrase de l’article, est 
un récit biographique sur le général George S. Patton commandant l’armée 
américaine durant la Seconde guerre mondiale. Parmi tous les films projetés à 
                                                           
233 Lors d’un discours télévisé diffusé le 3 novembre 1969, une année après son élection, le président 
américain Richard Nixon s’adresse à la nation en introduisant l’idée des retraits des troupes 
américaines du sol vietnamien tout en critiquant ses concitoyens, désignés comme très visibles mais 
néanmoins minoritaires, ayant ostensiblement remis en question la politique menée par Washington 
au Vietnam. Il conclut son discours en appelant la grande majorité silencieuse des Américains à 
continuer à le soutenir dans le combat menant à terme le projet de paix (Nixon, 2008 : 170-190). 
Nixon appelle ainsi à la loyauté des vrais patriotes envers le pouvoir.  
Grant (2008 : 81) s’aligne sur le parallèle établi par Stein entre les morts-vivants et la majorité 
silencieuse, en ajoutant toutefois qu’une telle lecture « dépend tout d’abord d’une sensibilisation aux 
attentes génériques et à la manière dont elles sont contrecarrées, et ensuite, des réflexions du 
spectateur concernant ces subversions génériques et de ses propres réactions à leur égard » (ma 
traduction). Une explication du succès de Night en termes génériques n’est cependant pas suffisante 
pour comprendre l’établissement de liens thématiques par Stein. Le regard du spectateur 
historiquement ancré dans un monde dépassant et englobant l’univers filmique doit également être 
pris en compte. Pour Ryan et Kellner (1988 : 181), les zombies de Romero changent de signification 
avec chaque film : « during the Nixon era, the Dead suggest the “Silent Majority”, who bilndly follow 
conservative leaders ». Les auteurs présentent les métaphores au sein des récits romériens comme les 
réponses aux questions qu’ils se posent implicitement en amont en mobilisant le contexte historique 
de la production comme sa ressource explicative. Cette opération confronte l’œuvre à une époque tout 
en gommant la médiation du travail interprétatif du spectateur qui mobilise ces mêmes ressources.  
234 Que le film soit projeté sur Broadway, au cœur de New York, permet en outre de comprendre que sa 
distribution avait été modifiée. Pour la question de la distribution initiale du film, voir chapitre 1 ; pour 
la nouvelle distribution, voir chapitre 5.  
Le second élément permettant de comprendre que Stein avait vu Night aux USA est lorsqu’il se 
prononce sur « l’architecture admirable du film » que « toute coupure abîmerait ». Or, le film avait bel 
et bien été censuré en Grande-Bretagne, comme le confirme le rapport du British Board of Film 
Censors (voir chapitre 3), ainsi que George Romero dans une interview de Cinefantastique en 1973 : 
« Living Dead got an X rating in Great Britain because they take violence into account as much or 
more than morality when rating their product over there » (Williams, 2011 : 28). La censure de Night 
en Grande-Bretagne est également confirmée dans Kane (2010 : 83).  
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Broadway à côté de Night of the Living Dead, il paraît peu probable que sa mention 
soit due au hasard. Ce long métrage permet à Stein de faire une dernière référence 
aux conflits armés. C’est ainsi que ce titre sera compris par Dillard ([1973] 1987 : 16). 
Dans ses commentaires du compte rendu de Sight, l’auteur sera en effet sensible à la 
coprésence de ces deux films. Selon lui, La Nuit serait pour Stein une version 
exagérée de la violence et de l’horreur représentées dans Patton. L’auteur estime 
cependant qu’en voyant en Night des connotations politiques contemporaines, Stein 
réduit sa portée herméneutique à une simple contextualisation : 
In other words, he [Stein] explains the film, as his use of defoliate is intended to indicate, 
in terms of the familiar political rhetoric of the later 1960s and thereby sells the film short 
(ibid.). 
La lecture syntaxique que Dillard fait de Night se centre autour du thème 
universel de la vie et de la mort. Ce sont cependant celles initiées par Sight and 
Sound et la critique française qui domineront les interprétations à venir. A partir du 
moment où le contexte géopolitique des États-Unis de 1968 devient l’interprétant 
permettant de saisir les messages logés dans le film – allant du conflit vietnamien à 
l’oppression patriarcale, raciale et capitaliste, d’autres significations semblent 
s’écarter des probables herméneutiques. Leur apparition dans d’autres contextes 
énonciatifs et historiques reste cependant toujours possible (ce point sera abordé 
dans la conclusion du présent travail). 
Au début de son article, Stein présentait le succès progressif de La Nuit, après le 
mépris initial à son égard, comme une énigme à laquelle il cherchait la réponse. Il la 
trouve dans la correspondance entre ce que le film met en scène et ce que l’actualité 
des États-Unis, indépendante du critique, montre. De même, l’accueil favorable 
désormais réservé au film « dans des revues sérieuses » et « son apparition sur 
plusieurs listes des meilleurs films de l’année » sont présentés comme ses 
observations impartiales. Sont également formulées comme un constat objectif les 
références externes posées par Stein, gommant ainsi le caractère médiateur que son 
propre travail interprétatif constitue. Tout se passe comme si le puzzle était résolu 
par le film lui-même, moyennant qu’il soit considéré comme une représentation 
d’une réalité qui lui est extérieure. Or, c’est précisément en tant que médiateur que 
Stein, publiant sa recension dans une « revue sérieuse », participera à donner une 




direction herméneutique à La Nuit des Morts-vivants. La médiation de ses confrères 
français ira dans cette même direction235. 
4.3. La réception française 
Dans l’introduction du chapitre je distinguais deux niveaux d’analyse le 
structurant. Le premier concerne les différences interprétatives entre les continents ; 
le second porte sur l’intertextualité de certains comptes rendus critiques. A la 
différence de la recension de Sight and Sound, la réception française est rarement 
citée avec exactitude dans les publications ultérieures. C’est ainsi que l’évaluation du 
film dans les Cahiers du Cinéma peut souvent passer pour une critique positive. La 
déformation de son jugement pourrait partiellement s’expliquer par la barrière 
linguistique entre la France et une littérature très majoritairement anglophone au 
sujet de Night of the Living Dead. Il semblerait également que la citation entre les 
critiques tient moins à la rigueur qu’à la réputation de certains confrères et supports. 
Par le fait de présenter, comme l’a souvent fait Romero, la critique française en 
général comme une référence possédant une plus-value de pouvoir symbolique plutôt 
que comme une source d’information précise, il en résulte une fortification du 
caractère mythique de la « découverte » herméneutique de La Nuit des Morts-
vivants. 
Chronologiquement, la critique du film publiée en mars dans la revue française 
Cinéma 70 (III.31.), éditée par la Fédération Française des Ciné-Clubs, précède les 
publications de Sight et des Cahiers. Dans mon corpus elle n’est citée qu’une fois, 
dans l’étude menée par Le Pajolec (2007 : 159) sur la réception française de La Nuit. 
La posture énonciative de ce dernier, tenant implicitement les films de George 
Romero consacrés aux morts-vivants pour un cinéma engagé, lui fait estimer que « la 
référence au Vietnam » du critique de Cinéma 70 reste « allusive ». Roland Lacourbe, 
                                                           
235 Pour Nathalie Heinich (2008), l’approche interrogative à l’égard d’un objet artistique conduit à sa 
mise en énigme. « Poser l’existence d’un mystère, c’est pouvoir ensuite s’en rendre maître en y 
appliquant des mots et du sens » (p. 24). Le discours ne se porte alors plus sur l’objet lui-même (sa 
qualité et sa valeur dans l’histoire de l’art), mais sur l’expérience qu’il permet de vivre à travers son 
pouvoir métaphorique. Il est vrai que Stein aborde le film comme une question à la quelle il cherche 
une réponse. Cependant, sa mise en énigme est instiguée par la visibilité de plus en plus prononcée de 
Night, et donc par des mécanismes que le critique ne maîtrise pas. Que son texte contribue à prolonger 
cette visibilité est en revanche indéniable.  
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ayant signé l’article, est effectivement moins explicite que son collègue de Sight dans 
les liens qu’il établit entre le contenu filmique et la réalité contemporaine. La guerre 
du Vietnam devient alors une thématique avec laquelle Le Pajolec remplit cette 
lacune, se servant de la référence historique la plus répandue dans l’interprétation de 
Night. 
A la différence de Stein, qui cherche à comprendre comment un film aussi mal 
reçu au départ puisse jouir d’une reconnaissance progressive, Roland Lacourbe de 
Cinéma 70 ne fait pas état de la genèse du film. Il se focalise uniquement sur l’œuvre 
en tant qu’objet autonome d’évaluation. Si sa formulation des références externes au 
film est plus subtile, il rejoint le critique de Sight en présentant sa propre vision 
comme une expérience collectivement partagée. Stein parle de « notre engagement » 
envers le film. De façon similaire, Lacourbe écrit : « le réalisme inaccoutumé, la 
violence souvent insupportable des images assimilables à la technique de reportage, 
suggèrent à nos sens des réminiscences terribles et bien réelles » (mes italiques), 
ajoutant que les scènes à caractère anthropophage « sont empreintes d’une résonance 
bien contemporaine ». Tout comme Stein, Lacourbe discerne au sein de La Nuit deux 
catégories antagonistes : la garde civile – « les représentants insensibles et 
corrompus d’une société décadente », et les morts-vivants – « le peuple des éternelles 
victimes que leur terrible condition ravale au rang de bête féroce ». Entre les deux se 
trouve le personnage de Ben, dont la couleur de peau « accentue encore cette 
condition de paria ». Lacourbe compare son sort au dernier survivant humain de Je 
Suis une Légende236 : ses qualités héroïques et nobles ne seraient « plus qu’une 
légende dans un monde déchiré » entre ces deux groupes opposés. Au final, ce film 
serait une « transposition symbolique d’une actualité brûlante » et une « satire 
culturelle, sociale ou idéologique » au même titre que « Planète Interdite [Wilcox, 
1956], Them [Douglas, 1954], 2001 [Kubrick, 1968] ». 
                                                           
236 Lacourbe introduit sa recension en citant une phrase de l’auteur du roman, Richard Matheson : 
« Le concept de « normalité » n’a jamais de sens qu’aux yeux d’une majorité ». Dans mon corpus, c’est 
le premier critique à comparer le film à cet ouvrage. Sa critique montre en outre qu’il s’agit d’un 
connaisseur de l’horreur et de la science-fiction. D’après Menegaldo (2001 : 66), parmi les revues 
critiques françaises, Cinéma s’intéressait plus tôt que les Cahiers du Cinéma et Positif au cinéma 
fantastique, consacrant en 1957 « un numéro spécial au genre avec, en couverture, le masque de Lon 
Chaney junior en loup-garou ».  




Très éloignée des premières critiques américaines de La Nuit, qui s’articulaient 
autour de ses dimensions iconique et indicielle, celle de Lacourbe ne s’attarde pas sur 
les éléments sémantiques du film – les détails du récit, les liens entre les personnages 
(les résumant à « une violente critique de mœurs »). Sa préférence va très clairement 
à ses éléments syntaxiques (Altman, 2009), et aux apports possibles d’une telle 
narration au genre fantastique « appelé à devenir très prochainement, tout comme la 
littérature de Science-Fiction, le plus spécifiquement apte à traduire les 
préoccupations morales de l’homme du XXe siècle ». Se tenant aux grands traits 
syntaxiques que le film dégagerait, le critique peut ainsi transférer immédiatement la 
violence des images sur le plan symbolique. Le renouveau générique, clairement 
identifié par Lacourbe dans Night, tiendrait à un présupposé, celui même qui façonne 
son regard du film et le jugement qu’il en fait, à savoir l’évidence du caractère 
allégorique des récits fantastiques et leur capacité à porter un regard critique sur le 
monde. 
Les publications de Sight and Sound et de Cinéma 70 traitent l’œuvre comme 
la représentation d’une réalité qui la dépasse. La différence se situe dans la puissance 
de connexion qu’elles établissent à une réalité précise. Stein mettait l’accent sur la 
catégorie nationale des États-Unis, l’accompagnant d’une lecture ciblée. Son 
homologue français, situant le récit « à une époque indéfinie », propose une 
interprétation suffisamment vague pour que tout lecteur et spectateur potentiel 
puissent trouver dans leur propre vécu les correspondances à « l’actualité brûlante ». 
Le degré d’ouverture ou de fermeture des possibles herméneutiques appliquées au 
film n’est par conséquent pas le même. L’approche des deux auteurs se distingue 
également dans le rapport qu’ils entretiennent avec leur propre lectorat. Stein pose 
un interprétant qui guide la compréhension de façon plus déterminée que ne le fait le 
critique français. 
Peut-être est-ce pour cette raison que ce sont les critiques de Sight et des 
Cahiers qui ont été comprises comme étant plus thématiquement explicites, et qui 
par conséquent ont eu un impact plus grand sur les lectures ultérieures du film 
(hormis la réputation internationale desdits magazines). En posant les premiers 
jalons, parus comme étant relativement univoques, elles ont ouvert la brèche à une 
capture contextuelle du film donnant lieu à un consensus sur son caractère 
métaphorique et propulsant la naissance d’exégèses plus détaillées. 
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Si la citation inexacte de la recension publiée dans les Cahiers du Cinéma est 
courante dans les publications anglophones, elle se retrouve également dans la 
littérature francophone. Voici comment l’auteur d’un article consacré aux échanges 
critiques entre la France et les États-Unis au sujet du cinéma fantastique évoque 
l’intérêt croissant de cette revue pour ledit genre : 
Les Cahiers du cinéma vont rester longtemps réfractaires au cinéma fantastique, ne 
publiant que des notules dédaigneuses, voire franchement méprisantes. […] L’attitude des 
Cahiers évolue en raison de l’apparition d’une nouvelle génération de cinéastes. L’un des 
films phares est Night of the Living Dead réalisé en 1968 par George Romero. Ce film à 
très petit budget passe quasiment inaperçu par la critique, mais Serge Daney lui consacre 
dans le numéro 219 (avril 1970) une longue notule qui souligne l’originalité de l’entreprise 
et son efficacité, tout en déplorant « l’indigence et la maladresse » de la mise en scène 
(Menegalo, 2001 : 67). 
L’auteur affiche la même volonté que ses collègues anglophones de montrer que 
c’est grâce à son « discours subversif » que le film, « produit en pleine guerre du Viêt 
Nam » (ibid. p. 68), parvient même à convaincre les revues les plus réticentes vis-à-
vis d’un genre mineur. Il ne mentionne cependant pas, dans ce contexte, la critique 
du film publiée dans Cinéma 70, Positif et Image et Son, tout en les mobilisant au 
sujet d’autres films fantastiques contemporains de Night. De même, le résumé qu’il 
fait de la recension de Serge Daney n’est pas fidèle à son contenu (III.32.). En effet, le 
critique des Cahiers conclut l’article en estimant que le film est « fort maladroitement 
fait et joué et parfaitement inefficace quant à la peur ». Menegalo omet surtout la 
dénonciation herméneutique que Daney fait de Romero : la seule leçon que le critique 
tire du film est d’être trop lâche pour aborder ouvertement des problèmes de la 
discrimination raciale en les masquant sous une intrigue surnaturelle. 
Le raccourci analytique de Menegalo, encapsulant la signification entièrement 
dans l’œuvre, ne permet pas de saisir la négociation circonstancielle entre un contenu 
filmique et son destinataire. Une lecture attentive de l’article de Daney permet en 
revanche de montrer de quelle manière celui-ci rend le film intelligible. Ce sont les 
scènes finales du film qui sensibilisent le regard du critique. Cela lui permet d’inscrire 
sa totalité dans un cadre thématique annoncé par la chute, mais négligé, d’après lui, 
tout au long du récit. Ainsi, l’abattage erroné d’« un noir (Ben), âme et organisateur 
de la résistance » par la garde civile passerait pour « humour noir et dérision si, aux 




plans suivants, des photos de son cadavre n’occupaient pas la une des journaux, 
photos d’un mort-vivant exemplaire ». Cette fin nous contraint « de nous interroger 
sur le vrai sujet du film qui n’est évidemment pas les morts-vivants, mais bien le 
racisme ». 
Il convient de préciser qu’au sein de la narration, la radio d’abord, et ensuite la 
télévision sont les moyens permettant aux protagonistes barricadés à l’intérieur de la 
ferme d’être renseignés sur les événements se déroulant sur le territoire national. En 
revanche, les dernières images du film – qui sont des photogrammes granulées 
montrant le déplacement du corps de Ben depuis la maison vers le feu où d’autres 
cadavres sont brûlés – ne s’inscrivent dans aucun cadre permettant de les identifier 
avec certitude comme des articles de journaux237. Pour Daney leur provenance ne fait 
pourtant aucun doute. Voyant dans ces images une couverture médiatique d’un 
homme noir abattu par des hommes armés, les réflexions du critique qui en 
découlent portent sur la question « des simples différences qui existent entre les 
hommes », qui ne sont pas propres à l’univers filmique proposé par Romero, mais 
s’inscrivent dans une logique socialement informée. Ce qui est par conséquent 
reproché à La Nuit est que « non seulement, il n’est jamais fait mention dans le film 
du racisme, mais [qu’] aux moments des heurts les plus violents entre Ben et Cooper 
(blanc et ignoble), il est proprement invraisemblable que ce dernier ne se laisse pas 
aller à des insultes de caractère raciste »238. Les liens fictionnels entre les 
personnages ne sont pas perçus comme détachés d’une contrepartie réelle sur 
laquelle ces liens reposent, et manquent par conséquent de crédibilité239. Ayant saisi 
le cœur de l’intrigue, Daney estime que le recours du réalisateur à un ennemi 
imaginaire (les morts-vivants) est un simple moyen d’éviter un débat de société. 
                                                           
237 A titre comparatif, cette partie de la narration utilise la même technique de juxtaposition d’images 
fixes que celle employée dans La Jetée (Marker, 1962), un moyen métrage entièrement monté comme 
une projection des diaporamas.  
238 A ce sujet, Ben Hervey écrit : « The sincerity of the Image ten’s colour-blind casting cannot be 
doubted, but they could hardly have been naive enough not to realise that viewers would read a great 
deal into Ben’s blackness : race was on everyone’s mind. Refusing to “make a point out of the “back 
guy”” inevitably became a statement in itself, and several critics thought it deliberately implausible 
that Harry never mentions Ben’s race, even in bitter rows », (op. cit. p. 45). 
239 « Quelle que soit sa « matité » par rapport au reste de l’histoire, l’informant (par exemple l’âge 
précis d’un personnage) sert à authentifier la réalité du référent, à enraciner la fiction dans le réel : 
c’est un opérateur réaliste, et à ce titre, il possède une fonctionnalité incontestable, non au niveau de 
l’histoire, mais au niveau du discours » (Barthes, 1966 : 11). Pour le critique des Cahiers la 
référentialité aux rapports sociaux réels manque clairement aux personnages du film. Pour cette 
raison, il considère comme incohérent que la fin du récit serve « de réponse à une question qui n’a pas 
été posée ». 
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Tout comme ses confrères de Sight et de Cinéma, Daney donne à son regard une 
portée collective – il n’interprète pas les images de la fin du film à sa guise, mais les 
pose comme une évidence objective qui se présenterait à n’importe quel spectateur 
potentiel. Le sens qu’elles acquièrent dans son jugement de l’œuvre repose sur une 
ressource implicite qui les rend thématiquement pertinentes. En témoigne par 
exemple l’usage de la catégorie « noir » pour décrire un personnage dont le prénom 
n’est mentionné qu’entre parenthèses. Une forme de causalité rétrospective est 
établie entre ses origines ethniques et sa mort240. Alexandra Raengo (2004) consacre 
une analyse au caractère référentiel de la présence iconique de Ben en montrant 
comment les images de son traitement par la garde civile permettent de saisir leur 
portée historique à la lumière d’une iconographie de la couverture médiatique des 
lynchages et des luttes pour les droits civils de la population afro-américaine. Le recul 
temporel de trente ans l’incite à thématiser un certain nombre d’éléments que Daney 
mobilise de façon tacite dans sa compréhension du film : 
Black skin is a signifier which unavoidably triggers a chain of significations and figurative 
interpretations while its literality can never be fully transcended. In other words, since the 
primary marker of racial difference is visual – black skin – its signifier is always to some 
extent literal because it institutes a visual distinction even before triggering any cultural 
or ideological connotations. […] In Night of the Living Dead the inscription of race (as a 
cultural, ideological, political and especially historical category) into the skin is made 
explicit only at the end of the film, with the evocation of the Civil Rights imagery. This 
suturing of race onto the skin has a double outcome: it provokes the resolution of the 
“tremor” produced by the presence of a black actor within a text that up to that point has 
not consistently addressed racial identity, and yet it causes the dissolution of the film’s 
textuality – now unable to contain or normalize the chain of significations triggered by 
race – onto historical referentiality (Raengo, 2004 : 542). 
La distinction visuelle évoquée par Raengo menant à une « différence raciale » 
politiquement connotée n’est cependant ni automatique, ni naturelle. Le caractère 
inévitable des significations liées à la couleur de peau noire le devient lorsque les 
                                                           
240 A ce titre, en 1975 le coproducteur de Night, Russ Streiner (qui joue le personnage de Johnny), 
raconte à un journaliste de Cinefantastique son expérience d’avoir visionné ce film à sa sortie en 1968 
dans des quartiers noirs (III.50.). A la question sur la réaction du public afro-américain devant la mort 
de Ben, il répond : « You could hear murmurings of “Well, you know, they had to kill him off” and 
“Whitey had to get him away”. “He bought it from the Man” ». Les réactions rapportées par Streiner 
témoignent du caractère évident que l’inégalité de la distribution de pouvoir entre les Noirs et les 
Blancs représente pour ce public. De ce fait, l’abattage de Ben est perçu comme l’aboutissement 
conséquent du rappel à l’ordre des forces dominantes.  




structures sociales font de la question ethnique une différence de traitement, une 
étrangeté à assujettir, un problème à combattre, et ainsi de suite. Les enfants décrits 
par Roger Ebert étaient affligés par la mort de la figure du héros, celui grâce auquel le 
mal aurait dû être vaincu. Pour eux, cela représentait une fin tragique mesurée à leurs 
habitudes canoniques et narratives (voir 3.3.). Le regard des spectateurs adultes, 
comme celui de Daney ou de Raengo, intègre une dimension supplémentaire aux 
images de l’incinération d’un personnage, désormais vu comme noir non seulement 
littéralement mais également comme une catégorie sociale très précise. Le caractère 
obligatoire d’une lecture rétrospective raciale du film dévoile en réalité le degré de 
connaissance d’un spectateur historiquement ancré : 
Le plan ne se suffit pas à lui-même. Dès lors que rien n’indexe directement le lieu et le 
moment de ce qu’il capture. Il repose dès lors sur la compétence du spectateur à 
l’encadrer dans un horizon de familiarité, de reconnaissabilité et de compréhension. Cet 
horizon est dans ce cas, la trajectoire historique bien que cachée (parce qu’elle n’est pas à 
l’écran) de ce plan, c’est-à-dire ce qui anticipe et ce qui suit le moment précis de sa 
capture (Dupret et Klaus, 2010). 
Daney, et Raengo après lui, voit les images de Ben comme des photographies de 
presse, celles par lesquelles nous « sommes contraints de nous interroger sur le vrai 
sujet du film ». C’est ce rapport à l’actualité qui « déclenche » ce que Raengo présente 
comme une connotation inévitable permettant une lecture thématique du racisme241. 
Le lien que Daney et Raengo établissent entre la figure de Ben et l’histoire des 
États-Unis est ce que Harvey Sacks appelait la maxime de l’observateur : si l’on voit 
une activité ou une émotion donnée comme étant liée à, faite ou ressentie par un 
membre d’une catégorie à laquelle cette activité ou cette émotion est liée par le sens 
commun, alors il faut la voir de cette manière (Francis & Hart, 1997 : 141). En 
d’autres termes, les liens entre les catégories des personnes et les actions, etc., 
écoulent d’un raisonnement socialement informé et basé sur l’habitude (dans le cadre 
                                                           
241 Afin d’expliquer le caractère inévitable d’une lecture raciale de Ben, Samuels (1983 : 72) cite The 
Real Majority : An Extraordinary Examination of the American Electorate, une étude publiée en 
1970 par Ben Wattenberg et Richard M. Scammon, pour montrer qu’entre 1963 et 1970, les sujets de 
politique interne les plus préoccupants pour les citoyens américains concernaient « les relations de 
race et la violence qui les accompagne ». Samuels explique le succès du film auprès du jeune public par 
ses références « abstraites et indirectes, mais néanmoins présentes » (ibid. p. 73) à la réalité 
contemporaine des États-Unis. La manière dont les critiques tentent d’expliquer le film à partir de 
l’attrait qu’il exerce sur le public profane sera abordée dans le chapitre suivant.  
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institutionnel des sociétés bureaucratiques ces relations sont formellement codifiées). 
Plus important, nous pouvons décrire à un tiers absent la scène ainsi observée d’une 
manière qui soit entendue comme plausible, correcte, c’est-à-dire socialement 
reconnaissable. Ricœur (1983 : 113) approfondit cette capacité pratique des membres 
d’une société à associer les personnes aux activités correspondantes en y ajoutant sa 
part symbolique, constituante. En effet, les actions humaines sont pour Ricœur dès 
toujours médiatisées par les symboles. « Avant d’être soumis à l’interprétation, les 
symboles sont des interprétants internes à l’action » (ibid., p. 114) et fournissent par 
conséquent « les règles de signification en fonction desquelles telle conduite peut être 
interprétée » (ibid., p. 115). 
L’articulation symbolique, reposant sur un réservoir de sens socialement 
partagé, n’est jamais détachée des médiations historiquement ancrées. La mise en 
scène à l’aide des images fixes du traitement d’une personne noire – suspendue aux 
crochets de boucherie pour être déplacée sur les feux – contribue à la compréhension 
symbolique par le critique des Cahiers des actions dans lesquelles ce personnage est 
pris, et dont la force expressive informe242 cette chute et via elle le récit entier. Avec 
l’introduction de ces images, Daney se rappelle d’un autre mode d’expression issu du 
médium de la photographie journalistique243. La signification du film émerge ainsi 
rétrospectivement : ces images fixes prennent leur sens à partir de la narration qui 
s’est déjà déroulée tout en lui donnant réflexivement son sens (Dupret et Klaus, 
2010)244. Ayant sensibilisé le regard du critique, elles deviennent l’interprétant 
central de La Nuit, transposant le récit sur un plan allégorique. 
                                                           
242 Dans le sens où la mise en scène et les éléments de l’intrigue concourent à mettre en forme les 
expériences et les savoirs du spectateur (Widmer, 2004 : 85).  
243 Ryan et Kellner (1988 : 181) s’alignent sur cette interprétation médiatiquement informée : « The 
stills at the end of the film, which portray the posse using meat hooks to hoist Ben’s body onto a 
bonfire, recall news photos of southern lynching parties ». 
244 Inspiré de Karl Mannheim, Garfinkel nomme cette opération « méthode documentaire 
d’interprétation » (2007 : 152). Celle-ci découle du caractère réflexif de toute interaction. A titre 
d’exemple, « la relation entre proposition et contexte n’est pas seulement de dépendance, mais une 
relation réflexive. La proposition contribue à élaborer et à organiser le contexte dont elle dépend. La 
réflexivité est donc une forme de relation circulaire, d’élaboration réciproque entre proposition et 
énonciation. Le tout formé par l’énoncé et le contexte consiste en documents d’une structure de sens, 
structure de sens qui s’élabore dans le temps en dépendant et en identifiant ses documents » (Widmer, 
1985a : 63). En sociologie, les réflexions autour de l’interdépendance du tout et des parties dans la 
constitution du sens ont notamment été dévelopéées en ethnométhodologie, qui doit beaucoup à la 
phénoménologie. Le philosophe Aron Gurwitsch nomme l’opération garfinkilienne les « constituants 
d’une contexture » (Gestalt-contexture), en précisant que les traits qui constituent un Gestalt « ne 
possèdent pas le même poids fonctionnel. Après que quelques notes d’un morceau de musique ont été 
 




Heinich (2010) avait repéré chez les critiques européens une propension plus 
prononcée à lire les œuvres d’art comme des métaphores. La lecture que Daney fait 
du film confirme cette tendance. Cependant, tout en attribuant à la narration un 
statut allégorique, il la dénonce pour avoir opté pour la facilité en se cachant de la 
vérité des problèmes existants245. Nonobstant, les lectures entamées dans Sight et les 
Cahiers sensibiliseront les chercheurs américains qui poursuivront à leur tour 
l’approfondissent des thèmes ainsi frôlés. Si le pouvoir symbolique de certaines 
revues participe à lancer cette démarche herméneutique, il s’agit également de la 
plausibilité descriptive historiquement pertinente que ces premiers jets d’analyse de 
La Nuit des Morts-vivants constituent pour leurs lecteurs professionnels. 
Je terminerai l’analyse avec la critique publiée en septembre 1970 dans la revue 
Positif (III.35.)246. Moins cité que les Cahiers du Cinéma dans la littérature 
anglophone, le vocabulaire employé dans Positif, se tenant au registre similaire de 
celui de Sight and Sound, poursuit la mise en place d’une interprétation privilégiée 
du film. Son auteur, Ado Kyrou, résumant La Nuit comme « un long cri de haine » 
voit en lui avant tout un « film politique ». Par quels moyens parvient-il à arriver à 
cette conclusion ? Il commence par dégager les différents personnages du film en les 
décrivant selon leurs caractéristiques respectives. Il y a la jeune fille « bigote » et son 
                                                                                                                                                                                          
jouées, un passage peut s’ouvrir qui donne au morceau son tour décisif. C’est avec ce passage décisif 
que le morceau prend son caractère et sa physionomie, les notes antérieures servant de prélude. 
Quand on écoute le morceau pour la première fois, les notes du prélude acquièrent leur signification 
véritable pour la conscience de l’auditeur après coup, quand elles ont déjà passé et que le passage 
décisif est joué. Il y a ici une réorganisation des phases passées d’une contexture à la lumière de la 
phase précédente » (1957 : 113. Auteur qui souligne). Ce passage permet d’éclairer la manière dont 
Daney et Raengo font une lecture rétrospective de Night. Le « poids fonctionnel » du traitement visuel 
du personnage de Ben empreigne très nettement la signification qu’ils font du récit global. 
245 En accusant le film de ne pas aller au bout de ses convictions, dévoilées subitement à la fin, Daney 
semble défendre la même posture professionnelle à l’égard du cinéma qu’André Bazin, son collègue 
des Cahiers : « La fonction du critique n’est pas d’apporter sur un plateau d’argent une vérité qui 
n’existe pas, mais de prolonger, le plus loin possible dans l’intelligence et la sensibilité de ceux qui le 
lisent, le choc de l’œuvre d’art » (Bazin, [1958] 1998 : 308-309).  
246 La seule autre recension française de Night de mon corpus, publiée en septembre 1970 dans La 
Saison Cinématographique – Image et Son (III.36.), se tient uniquement à une évaluation générique 
– allouant la capacité du film à franchir les limites existantes du montrable. En cela, elle ressemble 
beaucoup aux premières critiques américaines (voir 2.3.). Sa particularité dans l’histoire de la 
réception de Night réside dans la comparaison de ses « scènes d’une violence chirurgicale à couper le 
souffle (ou l’appétit) » avec 2000 Maniaques de Lewis (1965), dont les ressemblances et/ou 
différences seront établies beaucoup plus tardivement par la critique américaine (voir 2.4.). Pour 
Russell (2007) et Le Pajolec (2007) une telle comparaison ne rend pas justice au contenu de Night. Ce 
dernier, défendant tout comme Russell une lecture politique du film, écrit au sujet de la recension 
d’Image et Son : « Résumer La Nuit à la seule horreur, en le comparant par exemple au Two 
Thousand Maniacs d’Herschell Gordon Lewis, revient à lui refuser une autre intention que celle 
d’effrayer les spectateurs » (op. cit., p. 157). 
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frère « agnostique », la famille bourgeoise et le jeune couple qui n’est pas encore 
« pourri ». Il y a enfin le jeune homme « sain » et « intelligent » qui « tient à la vie ». 
« Faut-il ajouter qu’il est noir ? C’est lui, qui dépassant la panique du bourgeois, 
prendra tout naturellement l’initiative et tentera jusqu’au bout de faire face aux 
monstres ». Comme son confrère des Cahiers, Kyrou remarque que lorsque le 
« bourgeois » couvre Ben « d’injures, le terme de « nègre » n’est jamais employé ». 
Daney tenait cet évitement de vocabulaire insultant pour improbable. Ici au 
contraire, le critique utilise ce même exemple pour constater avec emphase que « si 
rien n’est dit, encore moins souligné, tout existe ». Son interprétation consiste alors à 
déduire la signification sociale des figures fictionnelles mises en scène par le film. 
Possédant cette « particularité » ethnique, Ben est laissé « seul face au monde » 
divisé de part en part par des « monstres », car l’organisation de la société lançant 
son « offensive » contre les morts-vivants est présentée comme étant 
particulièrement brutale : 
Certes les militaires nient l’évidence : à savoir que leur expansion, camouflée sous des 
oripeaux scientifiques, est la cause de ce désastre, mais les habituels « chasseurs », sont 
de nouveau en piste. Eux, les lyncheurs, les pourchasseurs de sorcières : flics, magistrats, 
journalistes, « honnêtes citoyens », se défoulent en tirant sur les monstres qu’ils ont fait 
naître. Ils sont comblés : c’est moins dangereux qu’au Vietnam et tout aussi exaltant. 
Comme Stein avant lui, Kyrou comprend le film à travers ses origines 
nationales. La formulation « les habituels « chasseurs » » évoque l’idée de l’histoire 
qui se répète. En effet, le critique plaque sur la garde civile des références historiques 
américaines liées au lynchage des Afro-Américains et à la période du maccarthysme 
de la première moitié des années 1950. A cela il ajoute un conflit militaire 
contemporain – la guerre du Vietnam. Au milieu d’une traque aux créatures fictives 
s’introduisent des références à la chasse des ennemis réels des États-Unis (les 
communistes) et des catégories socialement inférieures (les Afro-Américains). En 
dressant un tel portrait de cette société, faisant apparaître une monstruosité 
humaine, le critique poursuit : 
Au petit matin, la horde des lyncheurs qui nettoie la région, tire sur le noir et le tue : on ne 
fait pas de différence entre les gibiers, on ne prend pas de risque : on tue. 




Parmi les personnages énumérés plus haut, les seuls que le critique avait 
considérés comme « humains » étaient le jeune couple d’amoureux et Ben. Resté 
seul, l’abattage de ce dernier par des « lyncheurs », une catégorie fortement associée 
au traitement des Noirs dans l’histoire du pays, conduit le critique à conclure que 
« sous le couvert d’un film d’horreur, il s’agit d’un film politique qui se cache 
d’ailleurs bien mal ». L’horreur qu’il dépeint n’est pas « poétique », celle pouvant 
procurer « le délicieux chatouillement qui rassure tous les faux esthètes 
masochistes ». Elle est « atroce » parce qu’elle décrit de manière non idéalisée et 
réaliste une « possible réalité ». La Nuit parvient ainsi à peine à se masquer derrière 
une fiction générique. C’est précisément le faible déguisement du film en un film de 
genre, et son rapprochement plausible avec un monde réel potentiel qui bouleversent 
le critique et l’incitent à le qualifier d’« extraordinaire ». Ce que Daney voyait comme 
une manière de fuir un problème de société, est présenté par Kyrou comme une 
critique politique à peine voilée mettant en scène la complicité meurtrière 
d’« honnêtes citoyens » et le nettoyage aveugle auquel ils sont capables de s’adonner 
avec jubilation. Par conséquent, Night n’est pas violent à cause de sa référentialité 
littérale aux tabous sociaux de l’anthropophagie ou du parricide, mais dans la 
possibilité qu’il suggère de vivre dans un monde de brutes humaines. 
Frappé par la force expressive du message, le critique de Positif cherche à saisir 
en amont sa signification : 
Ce film surprenant m’oblige à poser une question : qui est son réalisateur (et co-
scénariste). M. Romero ? On dit que le film lui a échappé, que les intentions sont 
apportées par les spectateurs. Possible. Il est des cas étranges dans le cinématographe… 
La présence de formulations vagues telles « on dit que » gomme la provenance 
des discours et le travail des critiques, et participe à vêtir le sens de l’œuvre d’une 
certaine aura mystérieuse (renforcée ici par l’expression « cas étranges »). 
Contrairement à certains collègues américains, Kynou n’invoque pas la figure de 
l’auteur pour condamner son travail ou demander des comptes sur la raison d’une 
telle violence. Au contraire, ébranlé par ce que l’œuvre communique réellement il 
exhibe une volonté de la comprendre à travers les desseins de son créateur. La 
perplexité du critique devant l’idée qu’un tel « cri de haine » ne s’exhalerait pas d’une 
intention consciente d’un individu témoigne de son rapport à l’art, le même rapport 
qu’entretenaient les critiques de Sight, Cinéma 70 et Cahiers. Dans tous ces cas, 
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l’expression artistique n’est pas considérée comme une négociation interprétative 
entre un destinataire et une œuvre, mais comme une transmission transcendantale 
de messages par une création personnifiée (le registre interprétatif qu’Heinich 
nomme l’autonomie de l’œuvre). 
Pour Le Pajolec, la citation ci-dessus « laisse entendre que le réalisateur 
n’assumerait pas forcément » une lecture politique de La Nuit (op. cit. p. 160). Il 
estime également que les références faites au Vietnam par Positif restent trop 
allusives, se résumant en une comparaison ironique entre cette guerre et « la violence 
des miliciens anti-zombies » (ibid. p. 159). Une telle posture oblique « illustre bien les 
résistances à la politisation des morts-vivants en 1970 » (p. 160). Dans son ouvrage, 
contemporain à celui du chercheur français, Hervey écrit au contraire que « les 
intellectuels britanniques et français avaient bondi sur ces thèmes sous-jacents » (op. 
cit. p. 21), et que « des publications intellectuelles telles Sight and Sound et Positifs 
avaient été particulièrement expansives » (ibid. p. 17. Ma traduction). Les deux 
chercheurs affichent ainsi un rapport différencié à l’implicite. La question est de 
savoir quel est le degré auquel des sous-entendues seraient suffisamment explicites 
pour être compris. 
Dans sa conclusion, Le Pajolec (p. 160) considère que le caractère précurseur de 
Night était difficile à saisir pour les critiques contemporains : 
Si à l’époque, la critique française ne manque pas totalement La Nuit des morts-vivants, 
elle s’avère cependant incapable de rendre compte au présent du tournant radical opéré 
par le metteur en scène de Pittsburgh : la politisation de l’esthétique gore. Sauf à tomber 
dans l’illusion rétrospective, cette incompréhension peut paraître légitime. Comment 
percevoir la rupture fondatrice introduite par une œuvre isolée et venue de nulle part ? 
Sa propre posture consiste à tenir la signification politique du film, que la 
réception française n’avait pas su/pu percevoir avec clairvoyance, comme évidente. 
Cette « évidence » cache en réalité un processus discursif auquel sa propre 
publication participe. La mise en forme de l’expérience spectatorielle couplée avec 
des réflexions herméneutiques par les discours sur La Nuit des Morts-vivants 
contribuent de façon progressive et collective à élaborer un sens qui apparaît 
rétrospectivement inébranlable. L’intertextualité pratiquée par les critiques permet 
de saisir le caractère mouvant et collectif de l’interprétation d’une œuvre. La 




particularité de toute formulation langagière tient à sa nature elliptique. Cela 
implique « l’impossibilité d’une interprétation exhaustive » (Widmer, 1989 : 97). Afin 
de remplir les lacunes inévitables du sens, les membres d’une société ont cette 
capacité d’y apporter des informations que Garfinkel nomme ad hoc, qui sont 
toujours contextuellement pertinentes247. Partant, ce que Le Pajolec tient pour des 
suggestions timides dans les recensions françaises, contenait assez d’éléments pour 
être intercepté et prolongé par d’autres commentateurs du film. Le caractère allusif 
des références faites dans Sight, Cahiers et Positifs n’a manifestement pas empêché 
de lancer la carrière herméneutique de Night. Afin de rendre compte de sa 
signification, telle que l’auteur la pose d’emblée comme étant là, il faut suivre de près 
la médiation des discours critiques en tant que dialogues intertextuels. Si les 
premières critiques herméneutiques du film restent suffisamment allusives pour 
laisser une certaine liberté interprétative à leurs lecteurs, la volonté affichée par Le 
Pajolec, Hervey, et bien d’autres auteurs, d’inscrire les messages de La Nuit dans un 
contexte historique et politique très précis illustre le fait que les exégèses dominantes 
à venir fixeront sa signification tout en l’explicitant. 
4.4. Conclusion 
Pour Felix Vodička (1982 : 110), la concrétisation d’une œuvre « désigne 
l’apparition concrète d’un travail spécifique devenu l’objet d’une perception 
esthétique ». Chaque instance de cette concrétisation est en étroit rapport avec un 
temps, un espace et un milieu social, qui entraînent une modification de la perception 
de l’objet par une communauté donnée. De ce fait, même en bénéficiant d’une 
évaluation positive dans deux périodes distinctes il s’agit, d’une certaine manière, de 
deux objets esthétiques différents (ibid., p. 108). Ce chapitre montre que l’apparition 
de métasignifications de Night of the Living Dead en tant que son sens intrinsèque se 
développe lors de sa réception européenne. A quelques mois près, les premières 
recensions américaines et celles de Sight and Sound, Cahiers du Cinéma et Positif 
sont contemporaines, et le contexte géopolitique des États-Unis demeure par 
                                                           
247 Dans l’introduction de la traduction française de Studies in Ethnomethodology (Garfinkel, 1967), 
Michel Barthélémy et Louis Quéré écrivent : « Toute description s’appuie nécessairement, pour la 
reconnaissance du sens qu’elle vise, sur un arrière-plan ad hoc de connaissances et de pratiques, de 
présupposés et d’attentes, dont chacun attend que l’autre le mobilise in situ pour comprendre ce dont 
il est question et agir de manière appropriée » (Garfinkel, 2007 : 11). 
La marche des morts-vivants : une sociologie praxéologique de la médiation critique 
234 
conséquent le même. La différence entre les continents réside dans la manière dont 
l’œuvre est appréhendée, s’agissant de surcroît d’un genre mineur du septième art. A 
la lecture hétéronome du film par les critiques américains se substitue sa lecture 
autonome en tant qu’objet esthétique véhiculant des messages. 
Dans un article intitulé « La violence, tarte à la crème ou catastrophe 
naturelle ? » publié dans Positif en janvier 2007, Jean-Baptiste Thoret écrit : 
Tant qu’on reste rivé à une évaluation strictement morale de l’image, tant qu’on situe son 
regard à hauteur exclusive de la Loi, on confond la production d’une image et sa 
réception. Or une image montre aussi ce qu’on y voit, elle ne prend forme que dans son 
rapport à un regard qui l’objective. C'est pourquoi aucun film ne parviendra jamais à nous 
faire collaborer aux horreurs ou à la violence qu’il nous montre si dans notre regard, le lit 
n’est pas déjà fait pour les recevoir. Autrement dit, il n’y a pas de frontière transgressée 
qui ne l’ait d’abord été par le regard (III.66.)248. 
Les jugements des critiques européens abordés dans ce chapitre témoignent 
d’une moindre attention à la violence littérale de certaines scènes de La Nuit, et 
partant à leur caractère transgressif. Les séquences qui avaient tant frappé le regard 
des premiers critiques américains sont passées sous silence ou directement 
transposées sur un plan allégorique. Nathalie Heinich attribue les variations 
d’interprétation aux différences culturelles du rapport à l’esthétique, et par extension 
à la fiction. « N’accordant qu’une faible part à l’autonomie de la représentation » 
(Heinich, 2010 : 134-135), l’inclination américaine consiste alors à appréhender un 
objet culturel au premier degré, le situant très près du monde ordinaire. Pour 
expliquer cette particularité, la sociologue fait appel à Max Weber pour qui la « mise 
au second plan des enjeux proprement esthétiques constitue […] une caractéristique 
du puritanisme » (ibid., p. 133). Selon Weber, une « religion sublimée de salut ne 
s’intéresse qu’au sens des choses et des actes qui ont de l’importance pour le salut, 
non à leur forme ». Dès lors, une tension émerge lorsque l’art dépasse le stade du 
savoir-faire et prétend à la création de sens, alors que la sphère religieuse considère 
une telle création comme son monopole (Pierre Bouretz, cité dans Heinich, ibid.). 
Une réaction à La Nuit fortement rabattue sur la morale quotidienne ou au contraire 
sa considération en tant qu’objet esthétique autonome témoigne in fine de rapports 
                                                           
248 Cet auteur a coordonné l’ouvrage Politique des Zombies : L’Amérique selon George A. Romero, qui 
contient le texte de Le Pajolec.  




différents à la médiation symbolique des sociétés. Une telle différence permet de 
comprendre comment a priori les mêmes images suscitent des lectures 
contemporaines différentes. 
La continuité entre le monde fictionnel et la réalité est présente à la fois dans les 
lectures autonomes et hétéronomes, et le support matériel de l’expression – l’objet 
filmique – reste identique. C’est le type de rapport aux opérations de signification 
indicielles, iconiques et symboliques institué par ledit médium qui change entre les 
deux approches. Dans une lecture hétéronome, le lien entre ce que le film montre et 
ce qui existe ou ce qui est banni du vivre ensemble est direct, tandis que la 
reconnaissance tacite de l’autonomie de l’art permet une lecture symbolique du 
contenu filmique. Pour Todorov, l’allégorie « est une proposition à double sens mais 
dont le sens propre (ou littéral) s’est entièrement effacé » (1970 : 67). Dès qu’un 
double sens est attaché à une œuvre, cette dernière cesse d’être un simple 
représentant d’un genre, jugé à l’aune des critères canoniques, pour devenir une 
représentation des idées au sujet du monde réel compris comme sa base effective 
(Esquenazi, 2001 : 106). 
Dans une étude des débats publics sur les scènes ouvertes de la drogue en 
Suisse, Jean Widmer (2004) avait constaté une variation dans leur traitement 
médiatique selon les aires linguistiques du pays. La différence entre les solutions 
politiques apportées relève du rapport à soi des communautés à la question du pur et 
de l’impur. L’axe énonciatif du tiers – celui du discours scientifique, administratif, 
technique – émerge avec la modernité et instaure une médiation externe et verticale 
dans les rapports dyadiques horizontaux entre les individus (Widmer, 2004 : 145)249. 
La relation entre deux personnes se trouve désormais partiellement définie par des 
structures invisibles mises en place ailleurs, mais néanmoins constituantes de cette 
relation. En tant que composantes normatives régulant le vivre ensemble elles se 
portent garantes de la cohésion sociale. 
Ainsi, les Romands condamnent les scènes ouvertes de la drogue et privilégient 
une répression légale des toxicomanes. Ils s’identifient ainsi davantage à la Loi, qui 
ressort du registre de la métaphore (tout comme la langue standardisée, il s’agit d’une 
                                                           
249 Sur la transformation progressive du discours scientifique de la première en la troisième personne, 
détachant ainsi l’énonciateur de l’énonciation, voir Shapin (1985). 
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figure du méta-social). Les Alémaniques en revanche sont plus enclins à tolérer ces 
mêmes scènes afin de mieux pouvoir exercer un contrôle communautaire sur les 
consommateurs. Cette solution reflète la prégnance de liens horizontaux 
d’appartenance et de ressemblance basés sur le registre de la métonymie. Dans les 
composantes métonymiques d’une société, le tout et les parties se renvoient 
mutuellement. En Suisse alémanique, les problèmes de la toxicomanie sont 
considérés comme des problèmes de la communauté entière. Dès lors un espace 
ségrégué peut être réservé aux personnes toxicodépendantes. Contrairement à la 
métonymie, la métaphore n’est pas circulaire, mais triadique. En Suisse romande, où 
les rapports métaphoriques prédominent, les citoyens préfèrent déléguer cette 
question aux autorités publiques. L’intervention étatique en matière des drogues met 
ainsi l’individu privé face à la loi impersonnelle définie de l’extérieur. Le même 
rapport d’extériorité est entretenu à la langue française, contrairement aux parlers 
locaux en Suisse alémanique. 
La médiation symbolique est présente dans les articles américains dénonçant la 
violence graphique de Night et appelant les autorités à apporter des solutions 
capables de restreindre ou d’interdire une telle projection publique. Le tiers se trouve 
ainsi sollicité dans la résolution d’un problème qui concerne non seulement le 
spectateur individuel offusqué par le film, mais à la communauté à laquelle il 
appartient. Or la relation à l’objet du litige – un film de fiction – introduit également 
un autre rapport à soi de la communauté concernée. Le regard spectatoriel dominant 
les premières critiques américaines entretient une relation au référent qui se 
transpose directement sur les interdits socialement ancrés et collectivement partagés. 
Les réactions négatives qui en découlent présument qu’une telle irruption est 
dérangeante et nuisible sur une échelle communautaire. La recension de Lee Beaupre 
dans Variety faisait apparaître une dichotomie entre le « nous » des spectateurs 
ordinaires, dont la réaction de révolte était normativement déduite par la position du 
critique, et le « eux » des spectateurs aimant ce type de divertissement, qualifiés par 
l’auteur de moralement malades (voir 3.2.). Son indignation faisait alors apparaître 
une relation métonymique de ressemblance à une collectivité moralement constituée. 
Dans ce rapport littéral aux images, renvoyant aux interdits communautaires, les 
autorités juridico-administratives incarnent ce tiers en surplomb pouvant intervenir 




dans le cas de telles monstrations afin d’interdire leur visualisation ou réglementer 
leur accès (cette dernière solution était proposée par le critique Roger Ebert). 
Dans une approche autonome à l’œuvre l’étape d’appartenance communautaire 
basée sur les rapports métonymiques, et son refus d’y admettre des visions bannies 
du vivre ensemble, est fortement raccourcie. Le caractère littéral des images est 
immédiatement accompagné d’une réflexion allégorique, et la rencontre entre le 
regard et le film n’est pas circulaire mais triadique. Ici le tiers intervient dans le 
processus même de visionnement. Il ne s’agit plus d’une autorité régulatrice, mais de 
l’actualité du monde ordinaire du pâtir et de l’agir devenant l’interprétant privilégié 
de la matière filmique. C’est la prise en compte de ce monde et de la capacité du film à 
en exprimer une idée, qui permet de rendre le contenu fictif non seulement 
intelligible, mais surtout de lui insuffler une dimension critique. L’imaginaire devient 
le point d’appui menant vers des réflexions sur le monde contemporain et ses 
problèmes. L’objet esthétique acquiert ici une capacité proprement cathartique250. 
Dans une approche métaphorique à l’œuvre d’art est également présente de 
façon plus prononcée la verticalité des rapports sociaux – en endossant le rôle de 
connaisseur et de médiateur de signification, le critique propose à ses lecteurs 
anonymes un regard permettant d’activer l’œuvre comme une manière de se 
prononcer sur le vivre ensemble. Une telle ouverture au monde n’est pas possible 
dans une approche hétéronome, où le critique professionnel suppose et anticipe une 
réaction de refus communément partagée. Dans ce cas de figure deux places 
principales sont réservées au film : soit il est considéré comme la source du mal, et le 
dessein mercantile de l’industrie devient préoccupant ; soit il engendre l’excitation 
d’assister aux transgressions des images. 
Le chapitre suivant abordera la suite de la réception du film aux États-Unis. 
Celle-ci révèle la coexistence de deux mécanismes conjoints. Le premier découle du 
succès grandissant du film, aux États-Unis d’abord puis en Europe, devenu un 
événement remarquable pour les critiques et journalistes américains. Ce regain 
d’intérêt professionnel est sensible aux nouveaux sites de sa projection – les cinémas 
                                                           
250 En 1975, Stuart M. Kaminsky écrira : « Sitting through NIGHT OF THE LIVING DEAD is like an 
intense session with a good psychiatrist. You come to grip with things you would often rather not face, 
but having faced them is, somehow, to lessen their ultimate horror » (III.50.) 
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d’art et d’essai, et la description de Night en tant que phénomène « culte » et un film 
« classique » commence à voir le jour. Afin de comprendre l’engouement des 
spectateurs pour un petit film obscur, les critiques adopteront une attitude plus 
sérieuse à son égard. A cette fin, un second mécanisme se déploie au sein des articles. 
Les critiques antérieures, notamment celle de Stein, seront traitées comme la preuve 
d’une appréciation érudite de Night, mais également comme une énigme nécessitant 
une réponse. Elles deviendront ainsi un outil de travail permettant de développer sa 
propre réflexion au sujet du film, de son succès et de son efficacité générique. Les 
traitements dans la presse de sa popularité lors des projections de minuit et de son 
cadrage précédent par les revues prestigieuses sont à considérer comme deux 
phénomènes interdépendants. Ils offriront à La Nuit des Morts-vivants une voie de 
sortie de sa compréhension hétéronome vers une reconnaissance de sa qualité de film 
de genre novateur, celle l’approchant du registre qui le mènera définitivement vers 
une autonomie transcendantale créatrice et critique à l’égard de la société américaine 
contemporaine. 




Chapitre 5 – La naissance d’un film « culte » 
5.1. Introduction 
Le chapitre précédent faisait état des critiques française et britannique de 1970 
et de leur influence sur la suite de la carrière herméneutique de Night of the Living 
Dead. L’analyse comparative faite avec le contenu des premières recensions 
américaines a montré une différence des rapports au référent entre les continents. 
Moins sensibles au caractère littéral des images violentes, les critiques européens 
s’adonnaient plus volontiers aux réflexions métaphoriques sur les intentions de 
l’œuvre, comprenant celle-ci comme une critique de la société contemporaine. En 
posant ces premières pierres interprétatives, ils feront de la lecture historique du film 
la clef de sa compréhension, reprise et développée dans les publications à venir. 
Cependant, le consensus sur la « découverte » européenne de commentaires sociaux 
logés dans Night est une opération discursive rétrospective. L’entente sur son impact 
se solidifie en parallèle avec le succès spectatoriel du film lors de ses nouvelles 
projections nocturnes dans Greenwich Village, quartier culturel new-yorkais251. 
L’engouement du public pour un film de série B n’échappe pas à la presse américaine 
lorsque le lieu de sa monstration se modifie. Afin de comprendre un tel succès 
étonnant les journalistes cherchent d’abord la réponse au sein du film. Cette quête de 
sens se met en mouvement de façon plus timide que la démarche européenne, en 
reconnaissant en premier lieu la puissance de son renouveau générique, perçue 
comme une explication causale de sa popularité. Certes, l’ébranlement des normes 
génériques était déjà soulevé par les critiques à la sortie du film en 1968 (voir 
chapitre 2). Mais à la différence des premiers articles reflétant les impressions 
personnelles de leurs auteurs, cette nouvelle vague de publications restitue désormais 
le phénomène proprement collectif de la visualisation de Night, qui devient 
remarquable grâce à la nouvelle distribution du film dans des salles habituellement 
réservées au cinéma d’art et d’essai. 
                                                           
251 Voici comment le quartier de Greenwich Village est décrit par Hervey (2008 : 7) à l’époque où La 
Nuit des Morts-vivants y fait son apparition : « Then still a hub of the protest folk music scene, of gay 
liberation,, avant-garde literature, the anti-war movement and the counterculture generally  ».  
La marche des morts-vivants : une sociologie praxéologique de la médiation critique 
240 
Le cinquième chapitre reprend la réception américaine de 1971. Durant cette 
année, plusieurs recensions commencent à employer les termes « culte » et/ou 
« classique » pour rendre compte du succès inattendu d’un film d’horreur 
indépendant produit par des inconnus. L’apparition dans la presse de ces nouvelles 
désignations indique que quelque chose a eu lieu entre 1969 et 1971. Afin de restituer 
le trou informationnel au sujet de l’état de la distribution de La Nuit aux USA en 1970 
j’ai dû consulter plusieurs ouvrages consacrés à l’histoire du film afin de mieux cerner 
ses différentes sorties en salles252. Il n’est pas aisé de suivre leurs traces avec 
exactitude étant donné l’ancienneté des projections et la difficulté que leur 
vérification pose par conséquent, ainsi qu’une légère différence entre les informations 
fournies, souvent des décennies plus tard, par diverses instances énonciatives. La 
restitution de la chronologie du parcours de Night dans les salles américaines reste 
cependant suffisamment cohérente parmi les auteurs pour offrir un aperçu 
approximatif de sa trajectoire. Ainsi, en 1969 Walter Reade Organization distribue le 
film pour une seconde sortie aux USA en double programmation avec Slaves 
(Biberman, 1969). D’après la recension d’Elliott Stein celle-ci a lieu en octobre, tandis 
que l’ouvrage de Hoberman et Rosenbaum la situent en été de cette même année 
(1983 : 125). Cette nouvelle programmation a toujours lieu dans des petits cinémas de 
quartiers (couramment appelés grindhouse), se spécialisant dans des films 
d’exploitation. Cependant, la « fortune critique améliorée » à l’égard de La Nuit des 
Morts-vivants encourage la maison de distribution de l’exporter à l’étranger au 
printemps 1970 (Hervey, 2008 : 17). Le 16 juin de la même année le film est projeté 
au Musée d’Art Moderne de New York (Hoberman & Rosenbaum, p. 125 ; Rouyer, 
1997 : 45). Ses premières projections de minuit débutent à Washington D.C. au début 
de 1971 et se poursuivent au printemps pour une durée de deux ans dans le quartier 
new-yorkais de Greenwich Village (Hoberman & Rosenbaum, 1983 : 125-126). Pour la 
fête de la Toussaint de 1971 Walter Reade distribue le film dans trente villes 
                                                           
252 Les seuls articles américains de mon corpus pour l’année 1970 sont celui du Wall Street Journal 
publiant les chiffres d’affaire du film aux États-Unis et en Europe (III.30.), et la riposte de Vincent 
Canby du New York Times à la recension de Sight and Sound (III.34.). Parmi les trois bibliothèques 
m’ayant fourni leurs dossiers de presse de La Nuit (New York Public Library, Fairbanks Center for 
Motion Picture Study de Los Angeles et Carnegie Library of Pittsburgh), l’année 1970 est 
particulièrement creuse en matière de publications américaines. Cela est confirmé par le contenu des 
articles de presse abordés dans le présent chapitre, dont le thème rejoint à son tour les études 
ultérieures sur la réception du film montrant le regain d’intérêt des critiques pour Night à partir de ses 
projections de minuit en 1971 (Hoberman & Rosenbaum, 1983 ; Samuels, 1983 ; Gagne, 1987 ; Hervey, 
2008 ; Kane, 2010).   




américaines (Samuels, 1983 : 61)253. Ce sont les projections de minuit de cette année-
là qui sont retenues par ces auteurs comme l’événement culturel transformant La 
Nuit des Morts-vivants en un film « culte ». Dans l’histoire du cinéma culte aux 
États-Unis, Barry K. Grant va jusqu’à considérer La Nuit comme « probablement le 
premier film de minuit authentique » (2008 : 80) 254. 
Or cette classification est déjà appliquée au film par la presse de 1971, qui 
emploie les termes « culte » et/ou « classique » comme une ressource implicite dont 
le sens est supposé partagé par le lectorat255. A quelques exceptions près, les 
journalistes donnent à l’afflux du public une réponse générique : il s’agit simplement 
du film d’horreur le plus terrifiant jamais tourné256. Ce n’est que dans les publications 
ultérieures, comme celles de Hoberman et Rosenbaum (1983) et de Samuels (1983) 
qui examinent en profondeur le phénomène de midnight movies, que la question 
générique sera subordonnée au contexte historique de la réception de Night en tant 
qu’explication finale de son succès au début des années 1970 : 
It seems appropriate that the film’s cult popularity peaked during the period when the 
trauma of Vietnam was being most actively repressed by Richard Nixon and Henry 
Kissinger’s gradual “Vietnamization” of the war (Hoberman et Rosenbaum, 1983 : 126)257. 
                                                           
253 La recension contemporaine du film publiée dans Newsweek en novembre 1971 confirme cette 
sortie (III.44.). 
254 Hervey (2008 : 8) précise cependant que si la Nuit avait popularisé les projections nocturnes, il ne 
les a pas créées. « In the 1950s, midnight horror movies had been popular at Halloween ; and through 
the 1960s, art houses occasionally showed underground films by the likes of Andy Warhol and 
Kenneth Anger after the regular programming. But the first feature to enjoy an extended, midnight-
only run was Jodorowsky’s lurid symbolist Western El Topo (1970), which opened at the Eglin, in New 
York’s Chelsea, on 1 January 1971. The idea of the midnight “cult” took shape with El Topo ». 
255 Selon le coscénariste John A Russo : « NIGHT OF THE LIVING DEAD played for a year and a half 
in the largest theater in Madrid. It also played a year and a half in Rome. But its so-called “cult” 
reputation came mostly from its long run in midnight screenings at the Waverly Theater in Greenwich 
Village. It stayed there for about two years, and kept on attracting huge crowds » (1985 : 110). Il se 
trouve cependant que les critiques associent au film le phénomène de « culte » en 1971 déjà alors qu’il 
ne fait qu’entamer ses projections nocturnes aux USA. 
256 Surpassant l’émerveillement générique, les critiques de Newsday (III.42.) et de Cinefantastique 
(III.41.) expliquent la force du film par son message ultime – la déshumanisation – qu’ils lient aux 
problèmes de la société (américaine) contemporaine (voir 5.3.).  
257 Samuels (1983 : 66) tient des propos similaires : « The fact that NOLD appeared at the height of the 
confrontation between hawks and doves during the Vietnam War made moviegoers more sensitive to 
the anti-Vietnam nature of the film. The cold, sombre tones of TV newscasters talking about the living 
dead reminded one of the media preoccupation with nightly “body counts” of the Vietnamese 
victims ». Avant lui, le terme militaire « décompte des corps » avait été utilisé en 1971 par Frederick 
Clarke dans Cinefantastique pour décrire le traitement du cadavre de Ben et la résonnance de cette 
scène avec l’actualité (voir 5.3.). 
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Pour les deux auteurs il y aurait eu un terrain particulièrement fertile pour que 
la rencontre entre l’univers filmique de La Nuit et un public (new-yorkais) 
historiquement situé donne naissance à un phénomène de culte 
cinématographique258. L’application des termes « culte » et « classique » sur le cas du 
film pittsburgeois devient le point de départ des investigations génériques et 
herméneutiques de son contenu. Devenant un phénomène massif, jouissant de 
surcroît d’une meilleure distribution, il nécessite désormais un examen approfondi. 
C’est ainsi que sortent des archives les recensions européennes abordées dans le 
chapitre précédent. Leur usage comme outils de travail de certains critiques confirme 
l’existence d’une médiation d’interprétation ainsi que du pouvoir symbolique exercés 
entre les spécialistes du cinéma. Selon une division simplifiée, comme celle établie 
par Dillard ([1973] 1987 : 16), l’héritage de Night of the Living Dead dans le 
patrimoine culturel américain et le cinéma de genre s’est constitué à la fois autour de 
sa popularité profane et professionnelle. Mais en y regardant de plus près, ces deux 
sphères séparées apparaissent comme des opérations discursives conjointes : la 
reconnaissance rétrospective du caractère précurseur de certaines interprétations 
critiques émerge à l’aune de la popularité profane du film restituée par le discours 
journalistique. 
Dans un premier temps, ce chapitre tentera de déterminer comment les sites 
de projection modifiés de La Nuit en 1971 deviennent l’élément déclenchant cette 
nouvelle vague de publications journalistiques. Cela donnera l’occasion de réfléchir 
sur le sujet de la signification symbolique que différents lieux (physiques ou 
discursifs) représentent pour les acteurs sociaux (5.2.). La sociologie de l’art 
d’Howard Becker répond à ces questions puisque son enquête vise les traits 
organisationnels des objets d’art et donc des actions concertées des agents humains 
permettant à l’œuvre d’exister dans différents contextes sociaux selon les conventions 
en vigueur. La projection de Night au Musée d’Art Moderne en constitue un bon 
exemple (voir 5.2.). Or, si l’approche beckerienne éclaire le caractère proprement 
social de la mise en valeur de certains objets culturels, elle reste néanmoins 
                                                           
258 Ce même concours de circonstances heureuses est exprimé par Hervey (2008 : 7) : « The Waverly 
wasn’t quite the first place to revive Night at midnight, but it was home, the perfect spot for the cult to 
take root ». 




insuffisante pour une compréhension pluridimensionnelle du processus menant à la 
constitution d’une œuvre (voir 5.4.).  
Dans un second temps, l’analyse sera menée autour de l’emploi journalistique 
des termes « culte » et « classique ». Il s’agira de comprendre quel sens leur est 
attribué par les articles à travers le cas de La Nuit des Morts-vivants. En les 
présentant comme des descriptions objectives du succès du film, les auteurs 
confirment et renforcent ce même statut. La médiation des critiques dans la 
restitution d’une pratique « culte » fait ainsi partie constituante du phénomène 
(5.3.) : 
La mise en scène des événements dans la sphère médiatique n’est pas la totalité, mais 
seulement une composante, d’un processus d’inscription sociale plus large. Celui-ci se 
poursuit tant en amont qu’en aval des médias. En amont, parce qu’il faut que certaines 
choses soient advenues quelque part à des personnes (qui les ont faites arriver ou qui les 
ont subies), pour qu’une attente de sens soit constituée et qu’un événement puisse 
devenir digne d’intérêt pour une audience plus large que les seules personnes 
immédiatement concernées. En aval, parce que l’appréhension de l’événement incorpore 
le moment de sa réception publique par des personnes réelles (Barthélémy, 1992 : 126). 
Cette partie du chapitre s’intéressera par conséquent à « l’émergence et 
l’identification d’un événement » (ibid., 127). Les journalistes n’inventent pas le 
phénomène de « culte » de toutes pièces. En revanche, en rendant compte de cette 
réception en ces termes-là ils lui donnent un cadre objectif, disponible pour une 
collectivité de lecteurs anonymes et dispersés. C’est grâce à cette description 
médiatique que ce qui arrive « acquiert sa qualité d’événement de la vie publique » 
(ibid. p. 130). L’analyse se focalisera alors sur la manière dont les critiques dotent la 
pratique de culte cinématographique d’un sens à travers La Nuit des Morts-vivants. 
En sciences sociales, les « cultes » médiatiques constituent un champ de 
recherche large et hétéroclite, incluant des pratiques culturelles issues des séries 
télévisées, bandes dessinées, films, jeux vidéo, et ainsi de suite. La question de base 
peut toutefois se résumer ainsi : dans les sociétés de plus en plus axées sur la 
consommation des jeunes générations, comment certaines productions médiatiques 
parviennent-elles à assembler autour de leurs univers des communautés de fans 
particulièrement dévouées et passionnées ? Appliquée désormais à une variété de 
produits culturels, la notion de « culte » a ses racines dans les pratiques 
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cinématographiques des années 1960-1970 (Wood, 1986 ; Kinkade e Katovich, 1992 ; 
Mendik, 2002) : 
Elle sert alors une revendication culturelle, la défense d’un cinéma peu valorisé mais 
stimulant que l’on oppose au cinéma consacré, jugé trop conventionnel : films 
« inclassables », œuvres maudites, films de genre, films violents ou érotiques…(Maigret, 
2002 : 99). 
Le glissement progressif effectué par le terme de cultes médiatiques depuis son 
usage journalistique vers les sciences sociales n’est pas dépourvu de problèmes 
épistémologiques. En effet, lorsqu’il apparaît dans la littérature érudite il n’est pas 
toujours clairement annoncé s’il appartient au vocabulaire des chercheurs ou s’il est 
employé également, voire exclusivement, par les fans. Une caractéristique découlant 
de ce premier point se rencontre dans les publications consacrées à Night ou au 
cinéma culte des années 1970. Une procédure fréquente chez des auteurs comme 
Hoberman et Rosenbaum (1983), Samuels (1983), Grant (2002) ou Hervey (2008) 
consiste à prêter des motivations psycho-sociales aux spectateurs de ces films : 
Midnight moviegoers carried the banner of the alienated, disturbed, insecure, 
individualistic rebel (Samuels, 1983 : 67). 
Or non seulement il n’est pas expliqué si la circonscription de tels 
comportements est issue d’une méthodologie conduisant à des résultats ou 
simplement d’un savoir du sens commun sur le « climat général » de la société à cette 
époque historique, mais il n’est pas non plus possible de comprendre comment le 
contenu d’un seul film pourrait refléter le malaise sociétal exprimé et confirmé de la 
sorte par des spectateurs imaginés à cette fin259. Pour une analyse praxéologique des 
discours, une telle approche renseigne davantage sur le rapport que ces auteurs 
entretiennent avec l’histoire via leur travail de médiation consistant à rendre le passé 
                                                           
259 De telles explications globales  se rencontrent également en sociologie : « Cette apologie du hors 
normes [exprimée dans les films « cultes »] est aussi identitaire puisqu’elle est en adéquation avec un 
âge de vie et une volonté de renverser des tabous sociaux qui culminera au cours des années 68 » 
(Maigret, 2002 : 99). Le Zeitgeist devient alors la même glose explicative que celle si fréquemment 
mobilisée par les chercheurs en film- et cultural studies. 




intelligible que sur les conduites effectives des spectateurs et les conditions 
circonstancielles de leur visionnement260. 
Un autre problème de l’usage académique du terme « culte » consiste à 
transposer, sans thématiser, le sens des pratiques issues du contexte religieux aux 
pratiques culturelles liées aux produits de divertissement en concevant celles-ci 
comme des équivalences séculières des rites sacrés (voir l’approche de Kinkade et 
Katovich, 1992). Enfin (sans prétendre à l’exhaustivité), une comparaison des 
définitions d’un phénomène culturel « culte » permet de démasquer leurs contenus 
contradictoires car partiellement dépendants des préférences subjectives261. A titre 
d’exemple, parmi les quatre points qui d’après Châteauvert et Bates (2002 : 87) 
définiraient un film culte les auteurs isolent les films qu’ils appellent classiques, 
reconnus pour leurs « qualités cinématographiques, scénaristiques, voire l’esthétique 
d’un cinéaste », en prenant Casablanca (Curtiz, 1942) comme exemple. Or, en 
étudiant le même film Eco (1985) estime qu’il est devenu culte malgré, voire à cause 
de sa banalité. Considérant Casablanca comme un « archétype intertextuel », Eco 
entend par cette notion : 
A pre-established and frequently re-appearing narrative situation that is cited or in some 
way recycled by innumerable other texts, and provokes in the addressee a sort of intense 
emotion accompanied by the vague feeling of a déjà vu that everybody yearns to see again 
(ibid. p. 5). 
En expliquant le culte cinématographique par les combinaisons 
particulièrement réussies du familier de la tradition, la thèse d’Eco défend une 
position contraire à la réception de Night of the Living Dead. En effet, dans ce 
dernier cas les opinions critiques convergent pour évoquer une grande rupture avec la 
                                                           
260 Voir Ryan & Kellner (1988) pour une étude en film studies tissant des liens directs entre l’histoire 
des USA depuis les années 1950 et la narration cinématographique du pays. Inspiré de l’école de 
Francfort par son caractère idéologique et de l’analyse structuraliste l’ouvrage réifie cependant le film 
et néglige de ce fait l’acte interprétatif permettant d’établir ces liens par des personnes historiquement 
situées. Pour des études sur les fans des séries télévisées, voir par exemple Jenkins (1992) et Pasquier 
(1999). Les travaux de Jenkins visent à comprendre les communautés des fans à partir de leurs 
propres définitions.  
261 L’ambition scientifique de donner une définition « objective » d’un phénomène social court 
toujours le risque d’entrer en collision avec des définitions concurrentes et surtout d’être contredite 
par une observation empirique. La démarche praxéologique entamée ici consiste à élucider la manière 
dont les acteurs sociaux eux-mêmes (ici le corps journalistique) définissent et comprennent le terme 
« culte ». Voir à ce sujet la critique que Nathalie Heinich (2004) adresse aux approches essentialistes 
de la notion d’élites sociales. 
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tradition ainsi que l’évitement des standards génériques narratifs. Pour Eco c’est le 
schéma intertextuel, c’est-à-dire la mémoire canonique des spectateurs, qui se trouve 
à l’origine d’un film devenu culte. L’intertextualité est bel et bien repérée par les 
critiques américains, à la fois en 1968-1969 et en 1971. Cependant, ils la saisissent par 
la négative en montrant ce que Night n’est pas et ce qu’il fait d’inédit. En d’autres 
termes, la tradition leur permet d’évaluer une nouveauté. La fascination pour le film 
émerge alors non pas du « déjà vu », mais du jamais vu. 
L’analyse d’Eco émane d’une compréhension structuraliste des œuvres, celle 
où les empreintes intertextuelles narratives, thématiques, scénaristiques et/ou 
techniques entre les films prévalent sur les intentions de leurs réalisateurs respectifs. 
Il est vrai que l’équipe de tournage et George Romero lui-même, se sont souvent 
montrés étonnés, voire sceptiques à l’égard du sens profondément politique attribué 
à Night. Leur projet initial de faire un film d’horreur efficace pour un circuit de 
distribution habituel pour un type de cinéma intentionnellement visé par eux ainsi 
que par la maison de distribution était clairement dépassé par son accueil profane et 
professionnel262. Il est par conséquent évident que, en termes ricœuriens, la phase 
préfigurationnelle de l’œuvre ne permet qu’une compréhension partielle de ses 
réceptions et significations effectives. En revanche, l’identification de l’émergence du 
« culte » dans le rapport que l’œuvre entretient avec des œuvres précédentes 
empêche la prise en compte de sa phase refigurationnelle, celle où l’univers fictionnel 
et le monde réel qui l’accueillit se rencontrent. Car si l’évaluation d’une nouvelle 
œuvre est un va-et-vient comparatif avec les habitudes génériques, le cas de Night 
montre que le regard spectatoriel des critiques est également investi par un 
interprétant historiquement ancré puisant dans des images d’actualité, dont le 
caractère référentiel était jugé inévitable par Serge Daney des Cahiers du Cinéma 
                                                           
262 A l’affirmation de Jean-Baptiste Thoret que La Nuit des Morts-vivants serait « un commentaire à 
peine déguisé de l’ère Vietnam » George Romero répond : « Je dirai que ce qui compte c’est l’attitude, 
l’esprit, l’allégorie. Dans La Nuit des Morts-vivants ce n’est pas la guerre totale. L’allégorie est pour 
moi le changement et la réponse humaine à ce changement. C’est pourquoi on pourrait tourner sans 
difficulté un épisode de zombie tous les cinq ans ! Quand je parle de style, d’attitude, je veux dire aussi 
que cela est naturellement imprégné par le contexte de l’époque, par ce qui s’y passe, par les 
événements, par vos sentiments. En ce sens, tout film est commentaire de son époque. Avez-vous vu, à 
ce sujet, le documentaire American Nightmare [Simon, 2000] ? C’est un documentaire britannique 
réalisé l’année dernière. Il y a Tobe (Hooper), Wes (Craven), John (Carpenter), les « caves » au grand 
complet ! Et bien, l’idée directrice était celle que vous venez d’énoncer, mais je pense que cela est dans 
votre tête et pas forcément dans les films qui, eux, ne développent pas, en tout cas de façon aussi 
consciente, un sous-texte aussi précis… » (Thoret, 2007 : 190-91). 




(voir 4.3.), et que le critique du Daily News saisira également comme une évidence en 
1971 (voir 5.3.). En mettant tout l’accent sur la dynamique interne des œuvres, parmi 
lesquelles certaines ressortiraient comme « cultes », l’analyse structuraliste telle que 
celle proposée par Umberto Eco néglige le caractère triadique de la réception, celui 
qui englobe le contexte social plus large dans lequel une œuvre est reçue et comprise. 
En outre, la comparaison des œuvres est souvent liée aux compétences et 
préférences cinématographiques de son auteur, mais ne permet en revanche pas de 
connaître les liens que les spectateurs ordinaires tissent entre les films qu’ils 
regardent. Passant sous silence leur propre médiation (degré de connaissance, 
affinités génériques, et ainsi de suite) les critiques de cinéma recourent fréquemment 
à l’intertextualité en la présentant comme objectivement existante. Les articles 
abordés dans ce chapitre montrent pourtant que c’est en sélectionnant parmi les 
œuvres jugées importantes au sein de la tradition générique que les journalistes 
peuvent couronner La Nuit des Morts-vivants en tant que film « classique ». Ce 
terme désigne alors l’attachement de l’œuvre à un héritage culturel tandis que 
« culte » permet de rendre compte d’une relation affective qu’un public 
historiquement situé entretient avec un film précis (voir 5.3.). 
Une anthologie récente en cultural- et film studies dédiée au cinéma dit culte 
propose une définition qui tient compte de la médiation des éléments proprement 
sociétaux, négligés par l’approche structuraliste, contribuant à propulser certains 
films au rang de culte : 
A cult film is a film with an active and lively communal following. Highly committed and 
rebellious in its appreciation, its audience regularly finds itself at odds with the prevailing 
cultural mores, displaying a preference for strange topics and allegorical themes that rub 
against cultural sensitivities and resist dominant politics. Cult films transgress common 
notions of good and bad taste, and they challenge genre conventions and coherent 
storytelling, often using intertextual references, gore, leaving loose ends or creating a 
sense of nostalgia. They frequently have troublesome production histories, coloured by 
accidents, failures, legends and mysteries that involve their stars and directors, and in 
spite of often-limited accessibility, they have a continuous market value and a long-lasting 
public presence (Mathijs & Mendrik, 2008 : 11). 
Globalement, cette définition reflète mieux la réception médiatique de Night of 
the Living Dead. Cependant, en termes de contenu allégorique, le chapitre 4 a montré 
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que l’intervention de certains médiateurs critiques était nécessaire pour qu’il émerge 
d’abord et devienne ensuite rétrospectivement partie intégrante du film. Cette 
confusion épistémologique caractérisant les analyses en cultural studies entre le sens 
« logé » dans une œuvre et le sens qui lui est attribué à travers des processus 
discursifs transparaît davantage dans un autre article du même ouvrage. Pour Grant 
(2008) le trait commun des films cultes est d’être doublement organisés : présentant 
un fort degré de transgressivité des normes (thématiques, visuelles, sociales, et ainsi 
de suite) ils s’achèvent par la reconquête « de ce qu’ils semblent violer » (p. 78)263. 
Tout comme la définition fournie par Mathijs et Mendrik, Grant applique la sienne 
sur un profil-type de personnes particulièrement enclines à apprécier ces films. Son 
texte ne permet cependant pas de comprendre les vraies affinités des spectateurs, 
puisque ses analyses émanent de façon non thématisée de ses propres réflexions. Cela 
donne lieu à certaines incohérences. Grant stipule que la plupart des spectateurs de 
Night ne pensent pas aux implications thématiques du film mais s’attardent 
davantage sur ses aspects graphiques. Il donne comme exemple l’intervention de 
Romero au festival de film de Toronto en 1979 où le réalisateur, demandé d’expliquer 
en préambule les significations politiques du film, était vivement encouragé par une 
large partie du public à se taire afin que la projection puisse commencer. Ainsi, 
lorsque Grant place la clef de l’engouement des spectateurs pour les films cultes dans 
cette double nature faite de transgression/rétablissement de l’ordre, il n’est pas clair 
si cette bipolarité est (également) vue et comprise par les fans ou si c’est l’auteur qui 
la conceptualise pour l’identifier au cœur de l’amour que ces spectateurs portent pour 
un film donné d’une façon qui leur reste largement inconsciente264. 
                                                           
263 La structure des narrations horrifiques normalité/irruption d’anormalité/retour à la normalité a 
également été dégagée, entre autres, par Carroll (1990). 
264 En sociologie, le concept d’habitus développé par Pierre Bourdieu sert à créer la correspondance 
entre les pratiques des individus et l’objectivité des structures sociales. Il tire sa séduction (car 
facilement généralisable) mais également sa faiblesse (car difficile à démontrer empiriquement) de son 
caractère largement inconscient pour les acteurs sociaux. Lorsque, via l’éducation familiale et scolaire 
notamment, les individus ont incorporé les structures sociales ils les appliquent au quotidien d’une 
manière qui leur échappe toujours en partie. Or si dans la sociologie bourdieusienne la structure est 
susceptible de changement, l’habitus individuel, qui est un acquis du passé, ne bouge pas (dominé tu 
es, dominé tu resteras). Pour Michel de Certeau (1990 : 92-93), « l’explication d’une société par les 
structures » tenant l’habitus pour une « réalité supposée » devient une spéculation discursive (mise en 
évidence de l’auteur). Car non seulement le concept ne restitue pas l’organisation endogène des 
pratiques concertées des individus (puisqu’il explique leurs conduites depuis la position extérieure du 
chercheur qui, grâce à la théorie, sait plus sur les acteurs que les acteurs ne savent d’eux-mêmes), mais 
surtout, afin de pouvoir opérer partout avec une efficacité égale « et une pareille stabilité, il faut qu’il 
soit incontrôlable, invisible » (échappant de la sorte au contrôle des sociologues également). La 
 




Grant établit la distinction entre une lecture thématique de La Nuit par les 
critiques et son attrait cultiste. Pour Châteauvert et Bates (2002 : 95), il n’y a pas de 
« film-cultes en soi mais des cultistes qui aiment un peu trop leur objet ». Or, afin 
qu’un phénomène culturel puisse exister comme un culte, quelqu’un doit en parler en 
le nommant comme tel. Il convient ainsi de distinguer l’engouement effectif des 
spectateurs de sa médiation journalistique. La démarche entreprise dans ce chapitre 
montrera la manière dont le culte attaché au film émerge au sein même des discours 
journalistiques à travers les éléments avancés par eux en tant que ressources 
descriptives. 
La désignation publique ne fait pas que redoubler ce que tout le monde a pu voir de lui-
même ou ce dont tout un chacun a pu se convaincre par soi-même. Ce serait considérer 
que le langage n’intervient que pour formuler ce qui serait déjà là, offert à une expérience 
muette. […] Un événement public évoque plus ce qui peut être vu, au sens strict. Il est 
l’objet d’une expérience sociale (Barthélémy, 1992 : 130-31). 
La restitution journalistique de la pratique profane de « culte » est présentée 
de façon détachée de sa mise en forme médiatique. Pourtant, de telles publications 
contribuent à la visibilité publique du film en tant que film culte, donnant la 
possibilité aux lecteurs d’en prendre connaissance en ces termes-là. Les chiffres 
d’affaire publiés dans le Los Angeles Times en décembre 1969 et le Wall Street 
Journal en mars 1970 montraient que le film bénéficiait déjà d’une popularité 
spectatorielle avant d’être projeté aux séances de minuit à Greenwich Village265. Or ce 
nouveau site de sa distribution et la nouvelle composition sociologique (partiellement 
présumée) de son public sont saisis par les critiques en tant que signes de 
l’importance de l’œuvre, devenant ainsi un puzzle à résoudre et un phénomène à 
comprendre. Comme le montrent les travaux qu’Howard Becker consacre aux 
productions artistiques, la médiation des acteurs sociaux intervient nécessairement 
                                                                                                                                                                                          
sociologie de Dorothy E. Smith, de Jean Widmer ou l’ethnométhodologie s’intéressent à l’analyse des 
actions à partir de leurs configurations internes. Tout en défendant le primat de l’empirisme sur la 
théorie, les approches se développant à partir des expériences incarnées des personnes ne sont 
nullement dépourvues de possibilités épistémologiques de remonter à l’analyse des structures et des 
organisations sociales absentes mais néanmoins constituantes du hic et nunc interactionnel (ce 
mouvement étant brillamment illustré par Smith dans Institutional Ethnography, [2005]). 
265 En 1973, à la question du journaliste demandant à Romero si le financement de ses projets après La 
Nuit est devenu plus facile grâce au succès de ce long métrage, le réalisateur répond : « «Sources 
became available because it was immediately successful. Everyone says that it wasn’t the case, that it 
was discovered after two years, and this is true in terms of the cult that developed around it. But it was 
financially viable from the beginning, just as soon as it hit the drive-ins » (voir Filmmakers 
Newsletter, III.49.). 
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dans la constitution des œuvres d’art. L’analyse d’Umberto Eco se focalise quant à elle 
sur l’impact que la médiation des œuvres passées a sur un objet artistique donné. Les 
deux approches décrivent seulement un aspect participant à faire de Night of the 
Living Dead un film digne de sa publicisation médiatique et savante. Elles ne 
parviennent cependant pas à expliquer la façon dont sa reconnaissance cultiste et 
générique conduit progressivement, au sens latourien, à sa mise en boîte 
herméneutique. Pour qu’une telle démarche puisse opérer, le prisme de l’histoire 
nationale des États-Unis y intervient in fine comme la forme ultime de sa 
compréhension en tant qu’œuvre marquant une époque266. 
5.2. Les sites de projection comme formes de médiation 
Les articles abordés dans ce chapitre sont des variations sur un même thème : 
la projection de minuit d’un film de série B dans des salles associées à la cinéphilie. 
Leurs auteurs n’indiquent pas toujours expressément la particularité de ces nouveaux 
sites de projection, et le caractère implicite qui rend cette diffusion remarquable 
s’accentue avec la lecture de ces articles en 2012. Néanmoins, en accumulant les 
informations des publications de 1971 il est possible de comprendre leur actualité 
comme dépendante du lieu, mais aussi de la tranche horaire de la projection de Night 
of the Living Dead. 
Howard Becker (1974 ; 2010) considère les mondes de l’art en tant 
qu’organisations sociales constituées de réseaux aux degrés d’interdépendance variés. 
Pour lui, une approche sociologique de l’art doit examiner la division du travail social 
et la distribution des tâches entre les différents acteurs contribuant à la production 
d’une œuvre (1974 : 768). Dans cette perspective il paraît évident que l’intérêt 
monétaire que la diffusion d’un long métrage représente pour une maison de 
distribution, voire pour une équipe de tournage, diffère de l’intérêt qu’un critique de 
cinéma peut afficher à l’égard du même film. Parmi les recensions de Night of the 
Living Dead examinées dans le chapitre 2, celles d’inter/VIEW et de Village Voice 
présentaient le film comme une véritable œuvre d’art en sollicitant sa projection 
muséale, la seule capable d’une reconnaissance pleine de sa valeur. Par contraste, les 
                                                           
266 Ce dernier point sera abordé dans la conclusion du chapitre ainsi que dans la conclusion générale 
de cette recherche. 




deux critiques citaient sa diffusion effective dans les petites salles d’exploitation new-
yorkaises, hébergeant des spectateurs qu’inter/VIEW qualifiait de « voyeurs » 
incapables d’apprécier un tel film car ne retenant de lui que so aspect graphique. Par 
là, le critique faisait ressortir la correspondance entre les activités culturelles typiques 
et un certain public dans un lieu que Night ne méritait pas. Pour Becker : 
Participants in an art world regard some of the activities necessary to the production of 
that form of art as “artistic”, requiring the special gift or sensibility of an artist (ibid.). 
La réaction unanime des critiques de Village Voice et d’inter/VIEW montre 
cependant que ce n’est pas via l’activité d’un réalisateur, inconnu de surcroît, qu’ils 
avaient identifié le film comme une œuvre. Leur attention avait été retenue par la 
matière filmique elle-même, qui les avait frappés par ses ruptures canoniques. Dès 
lors, un long métrage parvenant à achever une telle perfection générique doit pouvoir 
bénéficier d’une distribution destinée aux véritables cinéphiles capables de lui 
reconnaître cette maîtrise. Cette sollicitation permet de comprendre que l’activité 
jugée artistiquement pertinente peut également être évaluée à la lumière du lieu de 
son déroulement et des compétences implicitement attribuées à ses publics 
respectifs. 
Ce que ces deux critiques exprimaient comme un souhait, leur confrère Elliott 
Stein l’avait transformé en une entreprise concrète : 
Elliott Stein […] dragged MoMA curators Adrienne Mancia and Larry Kardish eleven 
blocks downtown to watch the film in an authentic 42nd Street fleapit, its natural habitat. 
Night was still packing those grindhouses when MoMA announced its screening. It was 
held the following June, in a season showcasing new auteurs. Romero, still visibly 
surprised, took questions from a standing-room-only crowd (Hervey, 2008 : 17). 
Selon la théorie institutionnelle de l’esthétique avancée par Becker (2010 : 156 
et sqq.), la capacité de Stein à influencer les représentants du MoMA provient de son 
appartenance au monde de l’art à titre accrédité (comme contre-exemple Becker cite 
qu’un gardien de zoo avançant que l’éléphant dont il s’occupe est une œuvre d’art ne 
serait pas entendu). Grâce à cette fréquentation légitimée et reconnue, Stein n’aurait 
donc pas seulement initié une interprétation herméneutique du film en publiant sa 
recension dans une revue prestigieuse (voir chapitre 4), il aurait également 
argumenté en sa faveur devant les représentants du MoMA, contribuant de la sorte à 
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la modification des lieux de sa projection. Le geste de Stein et son impact permettent 
de concevoir l’esthétique non simplement comme « un corps de doctrine » mais 
comme une véritable activité (ibid., p. 147). 
La projection de Night au MoMA propulse son réalisateur vers un statut 
d’auteur détachant l’œuvre de sa production collective fortement mise en avant dans 
les premières descriptions médiatiques du projet pittsburgeois267. En liant l’œuvre à 
un auteur dans un contexte muséal268, Night acquiert l’aura d’une création artistique 
unique, l’éloignant considérablement de sa promotion initiale en tant qu’énième film 
d’horreur de série B prévu pour les ciné-parcs (voir chapitre 1)269. Pour Becker, 
l’exposition muséale constitue la « consécration suprême » après laquelle « rien ne 
peut plus accroître l’importance de l’œuvre » (2010 : 135). Dans les publications 
décrivant l’ascension artistique de Night, sa projection au MoMA est fréquemment 
avancée comme l’apogée et la preuve ultime de sa reconnaissance par le monde de 
l’art, à commencer par Stein qui présente le passage du film au musée new-yorkais 
comme l’aboutissement d’une réception heureuse270. 
                                                           
267 Dans l’article du Pittsburgh Post-Gazette du 1er novembre 1967 (III.1.) annonçant le projet sous le 
nom de Night of the Flesh Eaters, l’accent est mis sur sa régionalité ainsi que sur l’origine locale de 
l’équipe de production (et donc sur la question du financement). Dans ce cadrage initial du film George 
Romero n’est pas mentionné : en tant que réalisateur il se situe davantage du côté de l’exécution 
artistique (à propos de laquelle il n’est pas encore possible se prononcer), et il n’est pas originaire de 
Pittsburgh. 
268 D’après Gagne (1987 : 37) le film sera ajouté à la collection permanente du musée.  
269 La critique que Walter Benjamin ([1939] 2009) adresse à la reproduction mécanique des œuvres 
d’art est d’abolir l’aura de la main créatrice individuelle et d’ôter à l’objet son caractère unique. Pour 
lui, le caractère reproductible des objets culturels fait d’eux de simples produits de consommation 
idéologiquement chargés de valeurs capitalistes. La manière dont les films, pourtant conçus pour une 
consommation massive, peuvent être reçus par la critique savante et par les cinéphiles ordinaires 
permet de nuancer les propos de Benjamin. En mettant l’accent sur les modalités de fabrication, 
l’auteur néglige les aspects liés à la réception. C’est grâce à cette dernière qu’un objet peut passer, 
comme l’histoire de Night le montre, du divertissement calculé dans sa phase de conception et de 
distribution au statut artistique capable d’émettre une critique sociale à travers son univers filmique 
unique tout en bouleversant les conventions génériques de l’industrie cinématographique.   
270 Dans un ouvrage plus récent, voici la description que Philippe Rouyer (op. cit. p. 45) fait du 
parcours du film : « Ce n’est donc qu’à sa ressortie à New York durant l’été 1969, en double 
programme avec Slaves de Herbert J. Biberman, que le film entamera sa brillante carrière, prolongée 
par les séances de minuit, le samedi soir, dans les cinéma branchés de Manhattan. Symbole de cet 
accueil triomphal, La Nuit des Morts-vivants est présenté au Museum of Modern Art, le 16 juin 1970, 
événement sans précédent pour un film d’horreur contemporain ». Cette dernière précision faite par 
Rouyer suggère que le caractère remarquable de cette reconnaissance muséale découlerait des origines 
génériques du film. Le couronnement au MoMA a lieu avant les projections nocturnes « dans les 
cinéma branchés de Manhattan », mais est présenté par l’auteur à la fin de la description comme le 
point culminant de la réception de l’œuvre.  




Cependant, les sites de projection fortement chargés d’une connotation 
culturelle ne sont pas les uniques instances médiatrices d’une consécration. Dans la 
critique de Night publiée le 18 mars 1971 dans le Washington Post, Kenneth Turan 
introduit la recension de Sight and Sound comme la source de reconnaissance la plus 
surprenante, dépassant même une ratification muséale (III.38.). L’actualité de 
l’article est la projection de Night, « un film d’horreur cauchemardesque qui a 
étonnamment trouvé beaucoup de grâce en hauts lieux », au Circle Theater de 
Washington D.C. en co-programmation avec Honeymoon Killers (Les Tueurs de la 
lune de miel, Kastle, 1970). Pour rendre compte de cette sortie, l’article est calqué sur 
celui de Stein publié une année plus tôt. En effet, Turan reprend sa structure – en 
forme de puzzle (en citant, comme le faisait Stein, la recension de Variety il rappelle 
d’abord l’accueil initial défavorable du film), ses interprétations (« la majorité 
silencieuse » des citoyens ordinaires) et même son vocabulaire (notamment dans la 
présentation de Romero, qu’il copie à l’identique). 
Le journaliste décrit le cheminement du film par des étapes successives. 
Malgré une mauvaise distribution initiale, sa popularité démarre grâce à l’effet de 
bouche à oreille qui permet à Latent Image d’encaisser plus d’un $1 million et conduit 
à l’invitation du réalisateur au MoMA. « Et pour couronner le tout le snobinard 
britannique Sight and Sound » trouve de la place « pour parler du film comme s’il 
s’agissait de la meilleure invention depuis le popcorn ». L’improbabilité d’une success 
story pour « 90 minutes stupéfiantes d’horreur sans répit, une orgie littérale 
d’agissements de goules et de cannibalisme graphique » auprès des spectateurs 
ordinaires, et surtout dans les milieux culturels, constitue le noyau de l’article. 
L’invitation de Romero au MoMA est présentée comme directement causée par les 
recettes de Night. C’est en tant que phénomène du peuple, que le film devient petit à 
petit, qu’il attire l’attention des personnes issues du monde culturel. 
Le lien entre bénéfice commercial et reconnaissance par une instance 
culturelle (médiatique) était également établi dans la recension d’Elliott Stein en 
1970 : 
It has grossed a million dollars, causing Dame Variety to treat its makers with more 
respect these days – the paper recently devoted a detailed piece to Latent Image’s second 
feature, now shooting. 
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En revanche, l’intérêt que le film représente pour le MoMA était avancé par 
Stein comme la résultante de la découverte progressive du film par la critique, ce qui 
n’est guère étonnant compte tenu du rôle actif qu’il a joué dans cette consécration. La 
posture de Stein dévoile un jugement artistique basé sur la qualité de l’œuvre (et 
implicitement sur les compétences des critiques à la reconnaître) et non sur ses 
recettes271. Kenneth Turan, quant à lui, évalue La Nuit davantage du point de vue 
d’une réussite générique issue de l’industrie cinématographique. 
En proposant une description objective du triomphe étonnant du film, Turan 
contribue à sa consolidation. La légitimité culturelle que Night acquiert grâce à 
l’importance que le journaliste accorde à la publication de Sight and Sound devient la 
norme implicite dont il se sert pour avouer un peu malgré lui (« though it hurts to say 
so ») que le film semblerait contenir une « allégorie socio-politique ». La 
comparaison des contenus des deux articles permet de constater que le seul apport 
personnel du critique de Washington est de considérer le thème de la « majorité 
silencieuse » des « personnes ordinaires » de Night comme un « hommage évident » 
à Invasion of the Body Snatchers (L’Invasion des Profanateurs de Sépultures, Siegel, 
1956)272. Il se distancie toutefois d’une lecture allégorique en concluant que « tout 
cela n’a pas vraiment d’importance », car le point fort du film reste avant tout son 
efficacité générique273. 
L’explication de son succès via le renouvellement du genre sera également 
donnée dans la plupart des recensions américaines de 1971 (voir 5.3.). En citant 
George Dickie, Becker écrit qu’au sens taxinomique une œuvre d’art : 
                                                           
271 A noter que le film passe au MoMA en juin 1970 alors que Stein le mentionne déjà dans sa recension 
d’avril : « Its director, co-scenarist, cinematographer and editor, George A. Romero, was invited by the 
Film Department of New York’s Museum of Modern Art to present it at a Cineprobe (study session 
devoted to “authors” of noteworthy first features) ». Stein était donc déjà au courant de la 
programmation, ce qui pourrait confirmer son implication dans ce projet muséal. Passant sous silence 
sa propre participation, Stein présente la reconnaissance critique de Night comme une réalité objective 
entièrement liée à la qualité intrinsèque de l’œuvre que les professionnels ne font que découvrir 
progressivement. Détachée de la sorte des activités pratiques des agents humains qui la propulsent 
vers les hautes sphères de la culture légitime, l’œuvre acquiert ainsi un caractère transcendantal. 
272 Le rapprochement entre ces deux long métrages sera également fait par d’autres critiques de 1971 
(voir 5.3.). 
273 En s’inspirant de l’interprétation politique de Stein, Turan semble avoir été plus attiré par sa forme 
que son contenu. En effet, Stein voyait les cadavres réanimés comme la « majorité silencieuse » alors 
que Turan emploie la même formule pour désigner le sheriff et sa troupe (que Stein situait du côté de 
l’establishment). Cette confusion catégorielle suggère que ce n’est pas un message allégorique qui se 
trouve au centre de son intérêt pour film, tout en montrant comment l’influence de Sight and Sound 
provient de la reconnaissance que le critique de Washington Post lui témoigne tacitement.  




[…] est 1) un objet fabriqué, 2) un ensemble de ses aspects qui lui a conféré un titre à 
l’appréciation d’une ou plusieurs personnes qui agissent au nom d’une certaine institution 
sociale (le monde de l’art) (2010 : 163). 
L’article du Washington Post montre l’étroite imbrication entre l’évaluation 
d’un objet et un jugement esthétique externe agissant sur cette même évaluation. En 
recourant implicitement à Stein dans la formulation de son propre article, Turan est 
le critique le plus influencé, pour cette période, par la médiation intertextuelle d’un 
jugement artistique d’une revue prestigieuse. 
Le surgissement remarquable du film sert d’occasion pour offrir une explication 
de l’attirance que cet ovni exerce sur le public, y compris les signataires des textes. La 
recension que le critique Rex Reed publie dans le new-yorkais Daily News le 7 mai 
1971 commence en établissant un lien entre le climat d’une époque et ses 
représentations artistiques (III.39.) : 
If it’s true that troubled art is born out of troubled times, no wonder the movies are 
preoccupied with blood and viscera. And no wonder horror films are enjoying a popular 
revival. 
S’ensuit un inventaire des sorties récentes et des divers moyens (thèmes ou 
personnages) par lesquels le genre parvient à effrayer les spectateurs. Dans ce 
contexte, Reed situe La Nuit des Morts-vivants parmi les films les plus terrifiants. Le 
but de l’article n’est cependant pas de lister les longs métrages les plus efficaces, mais 
d’exemplifier la « renaissance populaire » du cinéma d’horreur via le cas de Night, 
qui « à la demande du public sera ravivé ce soir et samedi à minuit au Waverly 
Theater à Greenwich Village ». La relance du film dans ce quartier permet au critique 
de (se) rappeler l’avoir vu lorsqu’il passait encore à la 42ème rue à New York en tant 
que second film d’une double programmation, et d’avoir été terrorisé par son 
contenu274. Toutefois, la recension qu’il en fait apparaît seulement à la sortie de Night 
à Greenwich, laissant apparaître l’imbrication entre un genre cinématographique et 
les sites de sa projection275. 
                                                           
274 Cette même rue que le critique d’inter/VIEW avait trouvée indigne pour la projection du film en 
1969 (III.23.). 
275 Hervey (2008 : 18) confirme que Reed n’écrit sa chronique qu’à l’occasion de la projection du film 
dans ce quartier. Sous le point 5.2. je reviendrai sur le rapprochement initial fait par Reed entre 
 
La marche des morts-vivants : une sociologie praxéologique de la médiation critique 
256 
On définira le genre comme une des médiations qui rend le film intelligible et permet a un 
public (qui connaît et reconnaît la catégorie générique) de le recevoir et de le comprendre. 
[…] Mais il existe aussi d’autres « passeurs », comme l’auteur, les stars, voire le type de 
salle où le film est projeté, qui peuvent jouer le rôle de médiateur entre le film et son 
public (Moine, 2005 : 84). 
Reed débute son article en avouant un amour de toujours pour le genre de 
l’horreur. La communication publique qu’il en fait ne provient cependant pas d’une 
médiation générique per se : elle est clairement axée sur la salle de projection. La 
sortie du film dans un nouveau quartier façonne son article de manière pro- et 
rétrospective : cela donne l’occasion de revenir sur l’« histoire intéressante » de Night 
tout en incitant « chaque personne s’intéressant sérieusement au cinéma d’horreur » 
à aller voir ce film. 
Un mois plus tard, la recension de Village Voice du 10 juin 1971 (III.40.) fait 
émerger le profile-type du spectateur habituel du Waverly Theater276. Assistant à une 
séance nocturne de La Nuit, l’auteur (ma copie n’est pas signée) décrit les réactions 
du public au fur et à mesure de la progression de la narration. La présence du critique 
devient un témoignage in situ de l’expérience spectatorielle. A la différence de la 
situation vécue par Roger Ebert à Chicago (voir 3.3.), le public n’est pas composé 
d’enfants et le choc ressenti, et restitué par le discours, peut rester confiné à une 
extraordinaire puissance générique. Ainsi « lorsque la véritable action du film est 
entamée la plupart des adultes, spectateurs sophistiqués typiques de [Greenwich] 
Village, hurlaient et geignaient ». Certaines personnes « réellement effrayées » 
« implorent les moqueurs de se taire », donc de ne pas perturber leur expérience 
filmique éprouvante par des cris de peur feints. Ces descriptions laissent comprendre 
que le critique perçoit la majorité des spectateurs présente dans la salle comme un 
public entretenant un rapport sérieux au cinéma. Elles rappellent fortement le 
                                                                                                                                                                                          
l’actualité et le regain d’intérêt pour le cinéma d’horreur. Comme son collègue du Washington Post, le 
critique se distancie en effet d’une lecture politique, qu’il saisit néanmoins, en considérant Night avant 
tout comme un moment de divertissement.  
276 En 2005, un article retraçant l’histoire du « légendaire » Waverly Theater indique qu’il « avait 
acquis son statut de l’une des meilleures salles de cinéma de la ville diffusant des films étrangers et 
faisant des rétrospectives ». L’article cite El Topo (Jodorowski, 1970) et The Rocky Horror Picture 
Show (Sharman, 1975) pour rappeler que cette salle avait également donné naissance au phénomène 
de midnight movies. Voir « Waverly Theater Re-Born as IFC Center » sur le site de la radio new-
yorkaise WNYC : http://www.wnyc.org/articles/wnyc-news/2005/jun/17/waverly-theater-re-born-as-
ifc-center/ Dernière consultation le 27 mars 2012.  




rapprochement fait en 1969 par le critique d’inter/VIEW entre le type de lieux et les 
spectateurs correspondants (III.23.) : 
Frequently an artistic film containing nudity will play the nudie theatre circuit. Cinema-
sophisticates see it at an art house and understand and appreciate it, while voyeurs see it 
on 42nd Street and don’t care what it’s really about. 
La ville de New York n’est pas la seule à accueillir le film dans un cinéma d’art 
et d’essai. Dans un long article publié dans le numéro de juin 1971 de 
Cinefantastique, le rédacteur en chef Frederick Clarke raconte en introduction 
comment il a enfin pu visionner Night of the Living Dead grâce à sa projection au 
Clark Theater de Chicago (III.41.). Il décrit cette salle comme étant depuis longtemps 
« une bénédiction pour les cinéphiles de Chicago, avec ses projections rétrospectives 
et ses programmations de titres obscures et avidement attendus ». Contrairement à 
Rex Reed, qui avait vu le film lors de sa première distribution mais a saisi l’occasion 
pour en faire une critique uniquement à sa sortie à Greenwich, Clarke justifie la 
raison pour laquelle il n’avait pas assisté à sa projection initiale en 1968 par la 
médiocrité habituelle des films du genre. Les rumeurs sur son excellence et les 
publications favorables dans les magazines comme les britanniques Sight and Sound 
et Films and Filming lui ont cependant fait regretter son « cynisme ». Pour la 
thématique du présent sous-chapitre sa mention de la recension de Films and 
Filming est pertinente. Publiée en décembre 1970, elle raconte d’abord les lents 
débuts de Night et sa reconnaissance progressive par le public et les critiques, en 
concluant (III.37.) : 
But now, with a showing at one of London’s more progressive cinemas, the likelihood of it 
slipping into the archives unnoticed is delayed. 
Un raisonnement implicite, le même qui est affiché par Clarke et avant lui dans 
inter/VIEW et Village Voice en 1969, imprègne cette phrase : les vrais cinéphiles 
sauraient apprécier ce film à sa juste valeur et lui feraient la publicité qu’il mérite. 
Tacitement, ces critiques attribuent au public cinéphile la compétence de reconnaître 
une création qu’eux-mêmes jugent importante. L’interconnexion de réseaux 
participant à la création d’une œuvre évoquée par Becker inclut la reconnaissance par 
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les critiques de La Nuit de l’existence des spectateurs, supposés partager leurs 
goûts277. 
Ce ne sont pas uniquement les sites, mais également la tranche horaire qui fait 
partie des attributs remarquables du film. Will Jones, auteur de la recension publiée 
le 6 novembre dans le Minneapolis Tribune, choisit d’introduire le sujet via la 
renaissance des projections de minuit des films d’horreur, déclenchée par La Nuit 
(III.43.). Même s’il évoque sa diffusion dans des salles new-yorkaises qu’il qualifie de 
« chics » c’est la pratique des projections nocturnes qui l’intéresse essentiellement. La 
récente programmation de Night à Minneapolis lui permet de faire un petit détour 
historique sur cette pratique. Contrairement à ses confrères, qui racontent d’abord 
l’ascension graduelle du film, Jones n’explique pas les raisons de sa réémergence. 
L’histoire du film ne semble pas l’intéresser en particulier : « Night of the Living 
Dead est un film incroyable qui a été produit il y a trois ou quatre ans […] par 
quelques personnes sympathiques de Pittsburgh qui voulaient simplement faire un 
film ». En revanche, le journaliste connaît bien son parcours de minuit. Il informe 
que dans les années 1940-1950 les séances nocturnes s’étaient déplacées vers les ciné-
parcs, pour revenir dans les salles obscures avec La Nuit. La relance du film avait 
commencé à Washington D.C., et il se trouve depuis distribué dans tout le pays en 
passant par New York, où il a été projeté durant les cinq derniers mois précédant la 
                                                           
277 Pour la détermination sociale des goûts esthétiques, voir Bourdieu (1979). Le sociologue y explique 
la différence entre culture savante et populaire en termes d’habitus propres à chaque milieu social. Le 
raccourci ainsi effectué par son approche fait apparaître comme données les positions sociales et la 
distribution inégale des ressources (notamment économiques et culturelles). Une analyse 
praxéologique des produits culturels atténue le caractère statique du classement bourdieusien. Menée 
comme une enquête, elle permet de suivre la transformation d’une sphère d’activité grâce au caractère 
dynamique des processus sociaux. Il est vrai que la réputation d’une poignée de magazines de cinéma a 
suffi pour influencer le jugement de certains critiques de La Nuit des Morts-vivants et a servi de point 
de départ légitime pour ses futures exégèses. Cependant, le fait que le film soit appréhendé par la 
presse américaine comme un phénomène du public ordinaire a également fortement participé à la 
révision de ses opinions. En effet, le succès commercial de Night fait partie des critères d’évaluation de 
la critique américaine. De même, si les premières recensions négatives dénonçaient le manque de 
professionnalisme de l’équipe de tournage, ces mêmes « ratages » des standards esthétiques se 
transforment en atouts dans l’explication que les critiques de 1971 font de la popularité du film (voir 
5.3.). La carrière de Night ne résulte donc pas uniquement de son appréciation par une élite culturelle 
imposant ses goûts aux non initiés. La promotion par l’effet de bouche à oreille décrit par plusieurs 
journalistes en 1971 montre que le phénomène démarre avant la diffusion dans les salles d’art et 
d’essai. L’accueil du film par ces lieux est le résultat de deux activités conjointes : une critique de plus 
en plus favorable et une demande spectatorielle continue (y compris en Europe). « Les spectateurs 
permettent à l’objet-film de devenir un ensemble de signes ; ils possèdent le pouvoir d’en prolonger ou 
d’en abréger la durée d’exploitation, c’est-à-dire la visibilité dans l’espace public » (Jullier, 2002 : 
244). Le rapport de réciprocité entre l’afflux des spectateurs et la reconnaissance de son importance 
par le discours médiatique fait de ce cas de réception une activité concertée.  




parution de l’article. Jones présente ces projections nocturnes comme la nouvelle 
distraction du week-end dans les communautés estudiantines278. Dans sa recension 
du 8 novembre 1971, Paul D. Zimmerman du new-yorkais Newsweek décrit le public 
de Night comme des « jeunes personnes ayant accueilli cette vipère en leur sein » 
(III.44.)279. « Sophistiqués » de Greenwich ou jeunes étudiants, la prise en compte 
journalistique des spectateurs et de leurs réactions témoigne de l’influence qu’ils 
exercent sur les professionnels du monde culturel dans leur évaluation de La Nuit des 
Morts-vivants en tant que phénomène collectif (voir également 5.2.). 
La vague d’articles de 1971 est, il est clair, déclenchée par la nouvelle 
programmation du film. Ces projections nocturnes s’inscrivent dans l’actualité 
calendaire des publications qui visent à informer les lecteurs sur une sortie présentée 
comme culturellement remarquable. Pour en rendre compte, plusieurs formes de 
médiation sont saisies à des degrés variés par les différents auteurs : l’intertextualité 
des revues reconnues dont la notoriété est confirmée par leur mention, la 
régénérescence du cinéma d’horreur, la tranche horaire permettant d’évoquer une 
vieille pratique cinématographique, les salles de projection à connotation culturelle 
ou le public typique qui les fréquente. En identifiant certains sites (cinéma d’art et 
d’essai ou campus) aux publics correspondants (cinéphiles et étudiants) les critiques 
réunissent les conditions de félicité estimées nécessaires pour la reconnaissance du 
film en tant qu’œuvre méritant l’admiration. Les spectateurs font par conséquent 
partie du cadrage médiatique de la nouvelle diffusion de Night tout en restant 
partiellement imaginaires (impossible en effet pour un journaliste de connaître les 
goûts et le « capital culturel » de chaque membre d’un public décrit). 
                                                           
278 « Depuis les années 1950, les drive-in proposent des programmes d’une nuit entière consacrée à 
des films à petit budget faits pour les adolescents et les jeunes adultes et limités à des genres très 
ciblés : horreur, rock « sexe » (mais pas de pornographie), motards, surfeurs, etc. […] Mais ces 
parkings avec écran n’incitent à aucune dévotion cinéphilique. Les séances « nuit complète » des 
drive-ins sont très prisées par les adolescents américains (permis voiture à seize ans), parce qu’elles 
permettent les relations sexuelles pour les jeunes couples n’ayant pas d’autre refuge que leur voiture. 
Pas de lien avec les cultes des midnight movies sinon que les exploitants de cinéma comprennent 
qu’un public ciblé peut assister à des séances nocturnes de films de genre » (Barnier, 2002 : 70-71). A 
la première distribution de La Nuit avec laquelle Continental visait les ciné-parcs et les salles de 
quartiers se substitue ainsi en 1971 une diffusion qui sensibilise davantage les goûts d’un public défini 
par Austin (op. cit., p. 394) comme : « typically young, single, and a high school or college student ». 
Pour un aperçu historique des ciné-parcs aux États-Unis voir les sous-chapitres 1.5. et 2.2. 
279 « That the audience were mostly young goes almost without saying : a 1968 MPAA [Motion Picture 
Association of America] survey found that viewers between sixteen and twenty-four accounted for half 
of the American box office, and far more for shocking, family-unfriendly films like Night » (Hervey, op. 
cit., p. 8).  
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Par conséquent une sociologie de l’art en termes de réseaux d’interdépendance, 
comme celle développée par Becker, doit prendre en considération le rôle que les 
spectateurs ordinaires peuvent jouer dans la visibilité publique et la promotion que 
les médiateurs journalistiques font d’une œuvre. Il y a plusieurs manières de décrire 
ces publics largement anonymes. En termes de quantité, la mention de chiffres 
d’affaire permet d’authentifier la popularité du film. Telle est l’approche des critiques 
du Washington Post et du Daily News, qui considèrent le film davantage du point de 
vue de l’industrie cinématographique que de l’art. En termes de qualité, il est possible 
de décrire le rapport au film via les émotions qu’il suscite auprès du public en termes 
génériques (Village Voice et Minneapolis Tribune). Et lorsque le film est considéré 
comme une œuvre d’art (Cinefantastique), des compétences culturelles sont 
implicitement imputées aux spectateurs via les offres habituelles des salles 
accueillant Night en 1971. 
Si je peux faire valoir que le jazz présente un intérêt esthétique égal à celui des autres 
formes d’art musical, je pourrais, en qualité de musicien de jazz […] jouer dans les mêmes 
salles que des orchestres symphoniques et attendre une même considération pour les 
subtilités de mon travail que les compositeurs ou les interprètes les plus respectés 
(Becker, 2010 : 148). 
Dans le cas de Night, le « faire valoir » résulte d’une conjonction d’éléments 
dont aucun ne dépend des volontés de ses créateurs. Ce sont l’afflux ininterrompu des 
publics américains et européens et la reconnaissance du film par certaines instances 
culturelles (magazines réputés et MoMA) qui rendent possible son lancement dans 
des salles prévues pour le cinéma d’art et d’essai. En voyant une correspondance 
entre le type de salle et le profile-type de ses publics, les critiques sont moins 
sensibles à la répercussion que la médiation de ces sites exerce sur leur propre 
écriture. En d’autres termes, le fait que leur jugement soit également informé par les 
lieux auxquels ils associent un certain type de cinéma et un certain type de 
spectateurs semble leur échapper. Or en restituant une pratique et une diffusion 
précises les journalistes reconnaissent et confirment l’existence d’un cinéma destiné 
aux personnes possédant un certain degré de connaissance du médium et/ou du 
genre à la recherche de formes d’expression cinématographiques fortes et inédites. 
Night bénéficie dès lors d’un traitement médiatique à la hauteur des nouveaux sites 
de son accueil. Les termes de « culte » et de « classique » viennent s’y greffer alors 
pour témoigner du caractère particulièrement captivant du phénomène. 




5.3. Film « culte » : le point de non-retour 
Dans la partie précédente j’ai essentiellement abordé la médiation des sites de 
projection dans le traitement médiatique de La Nuit des Morts-vivants en 1971. Sa 
nouvelle diffusion sert souvent de prétexte aux journalistes pour évoquer son passé 
curieux. Il est ainsi relaté que la réputation du film se répand progressivement par 
des voies non institutionnalisées par le biais du bouche à oreille des spectateurs 
impressionnés280. L’aboutissement de ce cheminement conduisant à un intérêt 
médiatique croissant est attesté par les termes « culte » et « classique », employés par 
la presse comme une forme de gratification d’un parcours difficile (mauvais accueil 
initial, ou sortie carrément inaperçue) et improbable (origines modestes). Les 
réflexions du coscénariste John A. Russo autour de l’étiquette « culte » attribuée à 
Night of the Living Dead vont plutôt dans le sens d’un usage ironique appliqué à un 
genre mineur : 
I’m not sure fans of a horror movie need to be called a “cult” any more than do fans of a 
mainstream movie like CITIZEN KANE [Welles, 1941]. In fact, labeling them with that 
terminology is a way of belittling them for greatly enjoying a picture in a genre that many 
people do not sufficiently respect (1985 : 109-110). 
Dans ce passage Russo exprime une attitude journalistique de mépris 
générique. S’il est vrai que les critiques américains de 1971 laissent transparaître 
l’étonnement produit par le parcours d’un film conçu pour le circuit de série B, ils 
s’alignent néanmoins sur l’émerveillement des fans qu’ils décrivent, étant eux-mêmes 
ébranlés par le film. La méfiance de Russo à l’égard de l’étiquetage « culte » masque 
le fait que, couplé avec le terme « classique », ce nouveau qualificatif permet de fixer 
la description de La Nuit (Barthélémy, 1992) et, ce faisant, sceller son destin en 
faisant du film un membre légitime du patrimoine cinématographique américain281. 
Cela est confirmé non seulement dans les publications ultérieures sur le cinéma culte 
                                                           
280 En décembre 1970, le critique du britannique Films and Filming, ayant beaucoup apprécié le film, 
et étant soucieux de le voir tomber dans l’oubli à cause de sa faible visibilité, conclut son article en 
s’adressant à ses lecteurs : « Like so many other films of today which are worthy of attention, it will 
stand a chance if you see it and pass the word around » (III.37.). 
281 « La notion de description dont il est question ici ne désigne pas une relation discursive d’un 
événement défini : la description est saisie comme interne à l’événement, comme ce par quoi celui-ci 
acquiert son individualité et sa singularisation. Cela permet d’introduire le monde social entre 
l’événement et son identité. La relation entre l’événement et sa description devient un objet central de 
la recherche dès lors qu’est suspendue la présupposition que l’événement est déterminé en soi – avant 
tout placement sous une description et en-dehors de tout point de vue » (Barthélémy, 1992 : 131). 
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des années 1970 ou celui de George Romero mais également dans la presse 
quotidienne qui, s’adressant à un lectorat plus large que celui de ces publications 
spécialisées, peut répandre cette information à une échelle nationale. A titre 
d’exemple, l’article du 18 mars 1979 que le Washington Post consacre à l’immense 
succès d’Halloween (Carpenter, 1978) se pose la question initiale de savoir si un long 
métrage contenant « des ingrédients indubitables d’un classique de minuit » peut 
être considéré comme culte malgré un succès commercial de $12 millions, « un 
montant de lucre obscène à faire en six mois pour n’importe quel film culte qui se 
respecte » (III.55.). Comme contre-exemple, le journaliste cite le cas du 
« légendaire » Night of the Living Dead à qui « il a fallu des années et 
d’innombrables projections de minuit pour devenir réellement rentable ». Le 
propriétaire d’un cinéma de Washington interviewé pour l’article décrit Halloween 
comme « film culte à l’envers » : 
Cult movies are supposed to take time to build and this is simply too big to be a cult movie 
now. But it has a hardcore following of horror-film aficionados, who will still be there long 
after everyone else has died away. 
Cette remarque contient l’idée d’une relation particulièrement passionnée à un 
film, qui doit être entretenue par un noyau de fans l’empêchant de la sorte de tomber 
dans l’oubli282. Il montre également qu’attribuée à un film, l’étiquette « culte » 
correspond à certaines règles. Comme pour le cas de La Nuit, la dimension du temps 
est retenue ici comme l’une des caractéristiques d’un film culte. Une trop grande 
visibilité médiatique et un succès commercial immédiat sont considérés comme une 
déviance à la « recette » culte. Le culte doit être mérité par une découverte lente. C’est 
dans la durée qu’Halloween pourra prouver d’être ou non digne d’un tel amour283. 
                                                           
282 Russo (1985 : 113) cite une recension du New York Daily News (non datée dans son ouvrage, mais 
dont le contenu indique qu’elle a été publiée en 1971 et qu’elle précède celle de Rex Reed écrivant pour 
le même journal), où l’idée d’un noyau de fidèles apparaît explicitement : « The film has already 
acquired a nucleus of a cult, for when it was shown last year in a series at the Museum of Modern Art, 
people had to be turned away ». La notion d’une communauté restreinte d’initiés apparaît également 
dans l’étude d’Heinich (1993) consacrée au monde littéraire. Il en ressort qu’une exposition 
médiatique trop poussée rend un écrivain suspect aux yeux des confrères (la sociologue cite le cas de 
Claude Simon, lauréat du Prix Nobel de littérature en 1985, connu d’un petit cercle de personnes). La 
question de la rareté et d’une accessibilité limitée à l’œuvre est également présente dans le 
raisonnement journalistique autour du phénomène de culte cinématographique. 
283 L’article du Washington Post montre comment l’offre restreinte et une co-programmation ciblée 
peuvent servir de frein à un succès commercial à court terme. Souhaitant faire durer les recettes issues 
d’Halloween, le gérant d’une salle new-yorkaise l’avait retiré du marché pour le ressortir avec The 
 




Dans son étude du phénomène, Grant distingue les films devenant rapidement 
des cultes à une échelle massive d’une éclosion progressive : 
In the cinema the term “cult” tends to be used rather loosely, to describe a variety of films, 
old and new, that are extremely popular or have a particularly devoted audience. Cult 
films, most of us would agree, tend to construct a microcosmic community of admirers. 
But what exactly makes this different from phenomenally successful popular movies like 
Star wars or E. T., which might more accurately be described as examples of “mass cult”? 
[…] A similar problem is raised by those movies that seem consciously calculated from the 
time of their production (or even before) to become instant cult films. Examples might 
include Repo Man, Liquid Sky, and Blue Velvet, movies that represent the fast food of cult 
rather than the slowly simmered fare like Blade Runner, which became cult when 
released on video after its theatrical run (2008 : 77). 
En parvenant à toucher un public dévoué malgré un démarrage malheureux, les 
véritables cultes cinématographiques seraient davantage le fruit du hasard que d’un 
calcul rationnel de production et de distribution284. Le caractère imprévisible d’un 
culte cinématographique est exprimé par Kevin Thomas du Los Angeles Times, le 
critique ayant complimenté Night en janvier 1969 pour son efficacité générique en 
faisant remarquer qu’il ne fallait pas le juger par son titre ou sa campagne publicitaire 
(voir 2.3.). Voici comment il décrit le même film dans sa recension de Dawn of the 
Dead le 11 mai 1979 (III.57.) : 
Ten years ago, a little horror picture called “Night of the Living Dead”, made by 
Pittsburgh-based film maker George A. Romero as his first feature, surfaced on the 
exploitation circuit without any warning to become a key cult film of the past decade and 
a genuine horror classic. 
Un usage similaire des termes « culte » et « classique » se présente dans les 
articles consacrés à Night en 1971. Il en ressort que « culte » est attaché à une époque 
particulière et donc à un temps et un lieu demandant une présence humaine 
continue. « Classique » est utilisé de façon décontextualisée, suggérant un rapport 
non plus aux pratiques humaines mais aux œuvres précédentes auxquelles la dernière 
                                                                                                                                                                                          
Rocky Horror Picture Show, déjà connu comme un « film culte redoutable ». Pour la suite, ce gérant 
prévoit de programmer Halloween par périodes, notamment à chaque Toussaint. Partant, du point de 
vue de la distribution, le culte est envisagé comme une stratégie de marketing très contrôlée (III.55.).  
284 Cette position est défendue par Austin ([1981] 2008 : 393) dans son etude du public de Rocky 
Horror Picture Show : « Cult films are not made (as, for example, one sets out to make a musical, 
western, etc.) as much as they happen or become ». 
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venue est comparée et parmi lesquelles on lui accorde une place. « Classique » se 
référerait à l’héritage culturel et à l’intertextualité des œuvres, tandis que « culte » 
désignerait le rapport entre une œuvre particulière et un public zélé, certes avéré et 
néanmoins non professionnel (décrit comme fans ou aficionados). En d’autres 
termes, il s’agit d’une relation que l’œuvre entretient la fois avec la tradition et un 
public historiquement situé. Dans la restitution journalistique de ce double rapport, 
l’inscription de Night dans la tradition du médium relève du travail des critiques. 
Afin de comprendre l’enthousiasme des « cultistes », ils comparent le film aux 
précédents génériques et/ou thématiques et cherchent également la réponse au sein 
de son univers en y repérant les ingrédients qui rendraient possible cet attachement 
particulier dont témoigne le public. 
L’approche générique guide l’article de Rex Reed (New York Daily News) du 
début à la fin : la renaissance populaire du genre « aux temps troublés », évoquée 
sous le point 5.2., est ensuite illustrée avec La Nuit des Morts-vivants, « l’un des 
meilleurs exemples de cette quintessence de l’horreur » (III.39.). Quand bien même il 
y décèle un commentaire socio-politique c’est en tant que divertissement générique 
que Reed évalue le film : 
At the end, the only survivor is the black hero, who escapes just in time to be shot down 
by the sheriff in a moment of mob panic. The effect is supposed to be irony, but the idea of 
a black man dying at the hands of his saviors assumes sociological pretensions I found 
clumsy and totally unnecessary to the film’s general state of entertaining fright. 
Comme Serge Daney des Cahiers du Cinéma l’avait formulé avant lui, Reed 
voit la connotation politique de cette fin comme étant logée dans l’œuvre. En 
revanche, ce que les Européens extrayaient comme le véritable sens du film gêne le 
critique new-yorkais. Les « temps troublés » évoqués au début de son article ne 
reçoivent aucun appui par le jugement qu’il porte sur Night. Pour Reed, à la manière 
des films de Val Lewton, le point fort de Night est sa capacité d’absorber les 
spectateurs dans son univers285. Il y parvient grâce à son exécution technique et au 
                                                           
285 Durant les années 1940, le producteur américain d’origine russe Val Lewton (1904-1951) travaillait 
pour la RKO et a notamment produit Cat People (La Féline, Tourneur, 1943) et I Walked with a 
Zombie (Vaudou, Tourneur, 1943). Ces films tirent leur puissance non pas de l’effet de choc visuel 
mais du jeu des ombres suggestif participant à créer une atmosphère d’angoisse. Reed n’est pas le seul 
critique de 1971 à comparer Night avec l’univers caractéristique de ces films. Paul D. Zimmerman du 
Newsweek (III.44.) compare le clair-obscur de Night avec celui de Cat People, mais également avec les 
 




degré de suspens qu’il entretient tout au long de sa narration. En commençant sa 
description avec la scène du début où la jeune femme, séparée de son frère qui vient 
de succomber aux attaques du premier cadavre, fuit vers la ferme qui deviendra le 
site principal du film, Reed écrit : 
The scene is mounted in such an energetic way that the camera becomes the victim and, 
naturally, so does the spectator. The thing pursues the girl until she hides in an 
abandoned house with a half-eaten corpse and six other fugitives. The film moves with 
nerve-shattering suspense through their defense against the attacking zombies with a 
sinister build of tension and detail, intercut with closeups of flesh-eating ghouls 
munching human entrails, as one by one, the inhabitants of the old house turn into 
monsters themselves. 
C’est la capacité de La Nuit à créer un sentiment de tension permanent qui le 
rend particulièrement efficace et incontournable pour les amateurs du genre. S’en 
tenant à une lecture générique, Reed et ses confrères du Washington Post (III.38.) et 
du Minneapolis Tribune (III.43.) trouvent les commentaires sociaux superflus pour 
un genre conçu à leurs yeux pour effrayer les spectateurs. C’est ainsi que Kenneth 
Turan avoue malgré lui, pour immédiatement en relativiser l’importance, que le film 
contient une allégorie, et que Will Jones complimente La Nuit pour l’honnêteté de 
son univers 100% horrifique en le comparant à Omega Man (Le Survivant, Sagal, 
1971) « qui cherche à se justifier avec des touches de conscience sociale 
prétentieuse »286. Dans sa recension de La Nuit, Roland Lacourbe de Cinéma 70 
considérait le fantastique comme le genre le plus adapté pour traiter les 
« préoccupations morales de l’homme du XXe siècle » (voir 4.3.). Par contraste, les 
trois critiques américains perçoivent le genre comme auto-suffisant (n’ayant d’autres 
ambitions que d’être capable d’effrayer) et auto-explicatif (la qualité de Night est 
expliquée par sa réinvention canonique). 
Ces deux critères génériques se retrouvent à la fin du texte de Reed. Il y revient 
sur l’amour du genre évoqué au début à propos de ses propres préférences en 
s’adressant cette fois à toute personne « sérieusement intéressée par les films 
                                                                                                                                                                                          
« tonalités grises sinistres » du film danois Vampyr (Dreyer, 1932). Dans les deux cas, le film 
pittsburgeois est évalué à la lumière du passé de la tradition du cinéma fantastique.  
286 A titre informatif, I Am Legend, la nouvelle ayant inspiré le scénario de Night, se trouve également 
à la base d’Omega Man. Dans l’article de Minneapolis Tribune rien ne permet d’indiquer si, en 
mentionnant les deux films, son auteur était au courant de cette origine commune.  
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d’horreur » pour qui il serait « inimaginable » de ne pas voir ce film malgré ses 
« imperfections ». L’article consacré à la popularité fulgurante d’Halloween suggérait 
qu’il faille mériter de porter le nom de film culte. En racontant, après le synopsis, 
l’« histoire intéressante » de Night, Reed montre son saut spectaculaire d’un projet 
régional à une diffusion internationale : 
It was made for only $70,000 by a 28-year-old director named George Romero in 1968, 
using the local talent from the Pittsburgh area. It has since been translated into 25 
languages (a stolen print recently turned up in Okinawa with Japanese dubbing) and has 
grossed more than $3 million. In Paris alone, it played to packed houses for 21 weeks. So 
if you want to see what turns a B movie into a classic with an international cult following, 
don’t miss The Night of the Living Dead. 
A l’origine de ce succès, a priori improbable, le critique situe implicitement une 
efficacité générique. Tout au long de son texte il n’offre en effet aucune autre clef de 
compréhension d’un tel changement de perspective. C’est dans ce dernier paragraphe 
que se loge l’énigme du film. Malgré un début si modeste il est possible de passer d’un 
statut inférieur au rang de cinéma classique, celui qui empêche l’anonymat parmi les 
nombreux films de seconde zone. L’idée de distinction est ainsi présente dans ce 
raisonnement. Le dévouement cultiste témoigne quant à lui de l’amour que les 
spectateurs ordinaires portent à ce film. Leur afflux massif à une échelle 
internationale participe à la métamorphose d’un film de série B en un classique. Pour 
connaître ce double triomphe phénoménal nulle autre exigence ne semble requise 
qu’une puissance générique hors pair. Afin de prouver que cela est réalisable, Reed 
encourage ses lecteurs à en faire leur propre expérience. Le caractère incontournable 
du film n’est cependant formulé par lui qu’à l’appui de ce succès planétaire qui 
informe son propre article. 
C’est la nouvelle diffusion de La Nuit qui incite Reed à en écrire une évaluation 
en mettant en avant l’ampleur internationale de cette réussite287. En revanche, son 
                                                           
287 En termes de chiffres d’affaires, Reed évalue les recettes du film à $3 millions, alors que son 
collègue du Washington Post parle de $1 million. La taille du budget initial varie également entre les 
critiques de 1971 : $30.000 (Minneapolis Tribune), $70.000 (Reed), $114,000 (Newsweek) ou 
$125.000 (Washington Post – Turan reprend le chiffre avancé par Stein dans Sight and Sound). Dans 
son introduction de l’ouvrage de Russo consacré au tournage de Night, Romero indique que son 
budget s’élevait à $114.000 (op. cit., p. 7). Généralement, lorsque les journalistes annoncent le coût 
d’un film, c’est pour signaler un projet extrêmement coûteux (les grosses productions hollywoodiennes 
aux effets spéciaux sophistiqués), ou alors son contraire (par exemple The Blair Witch Project [Myrick 
 




texte ne montre pas comment la réputation de son excellence se propage. D’autres 
critiques (à commencer par Stein, et Turan après lui) tentent l’explication en termes 
d’une rumeur passant entre spectateurs impressionnés, provoquant de la sorte son 
effet de boule de neige. Ainsi Frederick Clarke de Cinefantastique écrit (III.41.) : 
Fortunately, more hardy filmgoers than I did go to see it, and gradually the reports 
filtered in that the film was a classic. 
L’adjectif « heureusement » suggère que sans la curiosité qui avait manqué à 
Clarke, Night n’aurait pas connu cette réception heureuse qu’il mérite, ce qui aurait 
été regrettable pour un film présenté par le critique comme un classique. Ce terme est 
également employé par l’auteur de la recension de Village Voice présentant Night 
comme « une révélation à petit budget devenant rapidement un classique par le 
bouche à oreille » (III.40.)288. Les deux décrivent le film exclusivement comme un 
classique sans évoquer une contrepartie cultiste, tandis que le journaliste de 
Newsday se réfère à Night uniquement en tant que film culte (III.42.) : 
The film, which was released in 1968 enjoyed no particular commercial success until 
lately, when it became a “cult” film, one whose crude power left its audiences 
speechless289. 
« Graduellement », « rapidement », « récemment » sont les temporalités 
employées par les trois critiques pour rendre compte du nouveau statut du film (que 
ce soit « culte » ou « classique »). Cette imprécision du temps reflète l’impossibilité 
de mesurer l’ampleur et les origines de ce succès populaire grandissant, devenu un 
indice médiatique remarquable a posteriori grâce aux nouveaux sites de projection. 
Dans la description du phénomène, les points de focalisation respectifs de ces auteurs 
élucident le sens de leur usage exclusif de « culte » ou de « classique ». 
Frederick Clarke de Cinefantastique et son collègue de Village Voice partagent 
une relation distanciée au genre de l’horreur. Les déceptions génériques répétées 
                                                                                                                                                                                          
& Sanchez, 1999]). La modestie du financement de Night, remarquable en soi dans la présentation du 
projet avant sa sortie, est mentionnée dans cette nouvelle phase également comme la preuve d’un 
succès ne dépendant pas de l’argent investi. 
288 Dans son étude (par questionnaire) des cultistes de Rocky Horror Picture Show, Austin (op.cit.) 
révèle que la majorité citait les « amis » comme la principale source d’information au sujet du film. 
289 En plaçant lui-même, et contrairement à ses confrères de 1971, ce terme entre guillemets le critique 
semble lui prêter un usage externe qui ne dépend pas de sa propre description du film. 
La marche des morts-vivants : une sociologie praxéologique de la médiation critique 
268 
vécues par Clarke lui servent à justifier la raison pour laquelle il n’avait pas vu Night à 
sa sortie. La position générique du journaliste de Village est a priori ironique. Il 
débute son article en racontant que de façon générale un film d’horreur ne provoque 
chez lui qu’une réaction d’« hilarité » due à ses standards canoniques inefficaces, 
maladroits, voire stupides. Il présente ensuite Night comme l’exception à la règle : 
The fright builds so quickly because, unlike most horror films, this one is totally 
unrelieved by those “human interest” themes that are meant to augment tension but 
usually just dilute the tale’s terror. […] What gives this film its power over the audience 
seems to be a combination of incredibly graphic grisliness, the grim realism of the locale, 
and the ultimate plausibility of the characters, a humdrum of Pittsburgh locals short on 
Fay Wray-style glamor. 
C’est donc la vérisimilitude que l’univers fictif met en place et le refus du film de 
tout effet canonique apaisant qui le rendent particulièrement efficace pour créer cette 
profonde sensation de peur qui traverse les spectateurs. A la fin du texte, le 
journaliste préconise à d’autres réalisateurs de s’inspirer du film pittsbourgeois pour 
« apprendre la différence entre ce qui fait glousser les gens nerveusement et ce qui les 
fait hurler de peur ». Les réactions du public décrites par ce critique assistant à une 
projection dans Greenwich Village fonctionnent comme un baromètre objectif lui 
permettant de confirmer ses propos290. 
Comme son collègue de Village, Frederick Clarke de Cinefantastique reconnaît 
également le don du film à pouvoir mettre en scène des situations et des personnages 
plausibles, et donc proches de la réalité : 
In appearance, the film is part of the small, distinguished group including Roman 
Polanski’s REPULSION, Curits Harringon’s NIGHT TIDE, and Herk Harvey’s CARNIVAL 
                                                           
290 Le reporter du Minneapolis Tribune relate une réaction similaire à celle décrite par son collègue de 
Village Voice. Les gérants des salles racontent ainsi que les gloussements initiaux sont 
progressivement remplacés par de vrais cris de peur et « certaines jeunes femmes » quittent la salle 
« ne voulant pas savoir ce qui va suivre ». Précisant qu’il n’a pas lui-même assisté à ces séances 
publiques, Jones décrit sa propre visualisation de Night avec son épouse comme une expérience 
éprouvante (III.43.). La description de l’exposition massive à la peur prédomine les critiques de 1971 
qui retiennent cette émotion comme une formidable force du film. Le programme culturel du samedi 9 
novembre 1971 du magazine New Yorker résume Night de la façon suivante : « It would be fun to be 
able to dismiss this as undoubtedly the best film ever made in Pittsburgh, but it also happens to be one 
of the most gruesomely terrifying movies ever made –and when you leave the theatre you may wish 
you could forget the whole horrible experience » (III.45.). Le critique de Newsday va jusqu’à dire de ne 
pas être sûr de pouvoir le conseiller, même aux adultes, tout en estimant que c’est le meilleur film 
d’horreur jamais réalisé (III.42.). 




OF SOULS, which are cheaply made, but which evidence a depth and seriousness not 
found in more expensive and conventional entries in the genre. All of these films have in 
common a tangency to real life and real people generally lacking in horror cinema. 
Parmi les critiques américaines de 1971 analysées dans ce chapitre, celle de 
Clarke entretient un rapport académique au cinéma fantastique, et son évaluation est 
fortement guidée par des critères herméneutiques issus de la tradition du genre, dont 
Night serait un « archétype parfait ». Le film est remarquable non seulement pour 
son exécution technique, jugée « excellente », mais aussi, et surtout, pour son 
caractère « hautement symbolique ». Pour en rendre compte, Clarke distingue entre 
les films d’horreur « classiques » dominés par le thème de notre peur de la mort, et 
« modernes » qui traitent nos peurs de la société devenue gigantesque et anonyme. 
La figure des morts-vivants serait un représentant symptomatique de ces derniers : 
Romero’s living-dead ghouls are lumbering, mindless, and faceless creatures which come 
upon the beleagured farmhouse, wave upon wave. They represent the anonymous and 
almost unopposable majority that is society; there are but two alternatives, to die and 
become one of the ghouls, or be devoured, indigested and irradicated by them. 
En faisant du héros l’unique personnage individualisé du film, voué à sa perte 
« dans les rouages d’une vaste civilisation indifférente dépourvue de malice ou de 
raison », La Nuit appartiendrait ainsi à la catégorie de films d’horreur 
contemporains. Pour le critique, le trait commun entre Godzilla (Honda, 1954), Day 
of the Triffids (Sekely, 1962), Invasion of the Body Snatchers (Siegel, 1956) et Night 
of the Living Dead réside dans le fait de « purger nos peurs de la société, glaciale et 
impersonnelle dans son uniformité, et dont le pouvoir et le contrôle sur l’individu 
sont devenus trop grands ». Ce qui rend La Nuit « si remarquable et artistiquement 
beau » est la plausibilité réaliste avec laquelle il se termine, faisant de la scène finale 
de l’abattage de Ben une métaphore « dérangeante » par sa résonance avec l’actualité. 
Les catégories sociales extra-filmiques qui ressortent de son analyse sémantique et 
syntaxique du film ressemblent beaucoup à celles repérées par Elliott Stein : la masse 
anonyme de la majorité et la répression impitoyable de l’establishment291. Telles 
                                                           
291 Au début de son article, Clarke mentionne la recension élogieuse de Night publiée dans Sight and 
Sound. Il n’est pas exclu que le rédacteur en chef de Cinefantastique s’inspire de la lecture 
dichotomique que Stein fait du film. 
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seraient les préoccupations sociétales du moment, et La Nuit parviendrait à les 
refléter très justement, d’où le malaise qu’il suscite. 
Chez Clarke, le terme « classique » acquiert ainsi deux sens. Lorsque l’auteur 
l’applique à l’évolution historique du genre cela marque la différence entre tradition 
et modernité. Le second sens est celui que lui et le reporter de Village Voice prêtent 
au film en évaluant La Nuit comme un objet artistique individuel possédant une force 
générique (Village) ou thématique (Cinefantastique) exceptionnelle. « Classique » est 
ce qui leur permet alors d’intégrer le film au sein du genre comme son représentant 
digne de respect en tant qu’œuvre se démarquant d’une production générique 
habituelle. 
Par sa composition, la recension d’Harry Pearson de Newsday (quotidien de la 
banlieue new-yorkaise) ressemble beaucoup à celle de Village Voice et de 
Cinefantastique. Toutes les trois s’accordent sur une mise en scène (très) réaliste 
permettant au film d’avoir ce pouvoir de fascination sur ses spectateurs. Aux yeux du 
critique de Newsday c’est précisément son amateurisme visuel qui constitue les 
atouts de son univers absorbant (III.42.). Umberto Eco estimait que pour devenir 
« culte » un film doit être décousu (un trait qu’il identifie dans Casablanca)292. C’est 
au contraire dans sa cohésion que Pearson repère l’efficacité de Night, qu’il situe au 
niveau du mouvement caractérisant le film du début à la fin. 
Dans la vague des publications de 1971 de mon corpus, Pearson et Clarke sont 
les seuls à dépasser l’émerveillement de Night au niveau générique. Au-delà du 
détournement des règles du genre, sa force expressive serait due à un contenu 
allégorique en résonance avec le monde contemporain. Au niveau syntaxique, ils 
retiennent ainsi comme thème central la déshumanisation de la société actuelle en le 
comparant à Invasion of the Body Snatchers. Pour Clarke, « la mort du héros est 
rapide et insignifiante » : il devient une victime de plus du « décompte des corps », 
une pratique engendrée par une « mentalité » « que nous allons tous avoir à 
craindre » consistant à tirer indistinctement dans la foule. Pour lui la résonance du 
                                                           
292 « Only a disjointed movie survives as a disconnected series of images, of peaks, of visionary 
icebergs. To become cult, a movie should not display a central idea but many. It should not exhibit a 
coherent philosophy of composition. It must live on in and because of its glorious incoherence » (Eco, 
1985 : 4). 




film avec l’actualité se situe dans sa représentation de l’aliénation de l’homme 
moderne par une société répressive (et non pas dans le racisme per se, comme l’avait 
estimé Serge Daney). Pearson prête en revanche à la couleur de la peau du héros une 
signification allégorique – l’homme noir serait le représentant ultime de la liberté 
individuelle crainte par les forces de l’ordre. La fin du film est par conséquent à la fois 
« impitoyablement cruelle » et logique : 
If this movie is a true parable of our times, then what it is telling us is that we have run 
out of alternatives […] there is no room in this world for individuality and freedom. 
Malgré une approche herméneutique similaire, Pearson décrit Night non pas 
comme un classique mais comme un film culte. Cela s’explique par l’angle qu’il 
choisit pour introduire le sujet – il entame sa recension en plaçant le public en son 
centre. C’est l’attrait que Night constitue pour sa « légion d’admirateurs » et de 
« spectateurs laissés sans voix » qui lui permet ensuite de clarifier les raisons de sa 
popularité. Le critique précise que le succès commercial du film n’est venu que 
lorsqu’il est récemment devenu culte. Cela rappelle l’article du Washington Post 
consacré à Halloween : un culte ne peut pas naître si le film réussit immédiatement et 
à une échelle fracassante à séduire les spectateurs. Afin de le devenir, il faut traverser 
l’épreuve du temps grâce à la persévérance des spectateurs dont l’afflux continu 
permet à un film, réservé à une distribution médiatiquement peu intéressante et par 
conséquent moins visible, de rester à l’affiche. Un tel parcours menant à une 
émergence lente est restitué par le magazine Newsweek, qui contient la dernière 
recension de mon corpus de 1971 (III.44.) : 
For more than six months THE NIGHT OF THE LIVING DEAD has been terrorizing its 
willing victims at midnight showings with visions of cannibalism and carnage, its army of 
resurrected corpses creeping across the screen in search of human flesh. The packed 
houses of young people who have taken this viper to their bosoms shriek and groan with 
frenzy that only a true horror classic can conjure. Made in 1968 and almost unnoticed, the 
film sank into the flickering world of the underground, where it took root like a mutated 
mushroom. In theatres from Tokyo to Paris to Madrid to New York it began playing, often 
in special performances after the last regular feature, until it became a bona fide cult 
movie for a burgeoning band of blood-lusting cinema buffs. 
L’article publié dans Variety en janvier 1968 décrivait le film pittsburgeois 
comme un projet middleground en le contrastant avec les productions 
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hollywoodiennes d’un côté et l’underground new-yorkais de l’autre. Night s’y 
dégageait comme un hybride cinématographique médian (voir 1.3. et III.2.). En 
novembre 1971, Paul D. Zimmerman de Newsweek attribue un rôle central au monde 
underground international dans la mise en valeur et la visibilité progressive du film. 
Il en ressort que Night avait particulièrement touché les amateurs de cinéma 
d’horreur. Pour qu’un film « passé inaperçu » pour le grand public et les médias 
puisse devenir culte, la présence humaine le maintenant en vie dans des réseaux non 
conventionnels serait indispensable. La description du journaliste contient l’idée 
d’une pratique qui se répète, d’un effet d’accumulation de projections nocturnes 
motivant particulièrement les vrais « mordus de cinéma assoiffés de sang » (Clarke 
avait qualifié les spectateurs de Night, grâce auxquels il a fini par voir le film, comme 
étant « plus endurcis » que lui). Il serait aisé de comprendre que ces séances tardives 
conviennent davantage au mode de vie de cette population, décrite plus haut dans le 
passage comme des « jeunes personnes », encore épargnée d’obligations familiales ou 
professionnelles. 
Le qualificatif « un authentique classique d’horreur » est en revanche attaché 
par Zimmerman à la qualité du film et aux émotions qu’il suscite auprès des 
spectateurs en tant qu’expression artistique générique. « Culte » devient la 
description journalistique d’un rapport de fidélité entretenu entre un public et un 
film via les sites et les heures de projection, alors que « classique » est une manière 
d’évaluer un long métrage à l’aune d’autres films ou du genre dans sa totalité. Cette 
comparaison ne nécessite pas l’existence d’un public mais se base entièrement sur les 
compétences du critique en matière cinématographique. C’est ainsi que plus tard 
dans son texte Zimmerman comparera l’exécution visuelle de Night à Cat People 
(Tourneur, 1943) et au danois Vampyr (Dreyer, 1932)293. 
A contrario des recensions de Cinefantastique et de Newsday, Zimmerman 
n’offrent aucune explication thématique à l’effet produit par La Nuit des Morts-
vivants. Afin de comprendre l’attrait cultiste du film, il reste attaché aux ruptures 
canoniques du genre. Pour cela, il fait appel à un jeune réalisateur new-yorkais selon 
qui la plupart des films d’horreur s’arrêtent juste avant que les horreurs réelles ne 
                                                           
293 L’ouvrage que David Pirie (1977) consacre au cinéma de vampire comparera également la qualité 
visuelle de Night à Vampyr.  




commencent. Le réalisme du film ainsi suggéré par Zimmerman ne revêt cependant 
aucune connotation politique. C’est le renouvellement de la tradition générique qui 
est mise en avant par l’article. Tout en puisant dans les bases stéréotypées du genre, 
Night parvient ainsi à dépasser les attentes : les monstres et le site où le drame se 
déroule donnent au film un aspect frissonnant par leur banalité même ; dans les 
scènes où la caméra a pour habitude de se détourner pour censurer la violence 
graphique, c’est le contraire qui se passe – l’appareil zoome sur la dévoration 
d’organes humains294 ; enfin, « il n’y a même pas la rédemption d’une fin heureuse, ce 
qui fait les fans l’aimer encore plus ». Ces éléments narratifs et techniques étaient 
également repérés par Roger Ebert du Chicago Sun-Times en janvier 1969 lorsqu’il 
assistait aux réactions des enfants face aux ruptures canoniques du film (voir 3.3.). 
Vécus comme des traumatismes par le plus jeune public, ces mêmes détournements 
de règles génériques sont présentés par Zimmerman comme les atouts expliquant le 
succès de Night295. 
A la fin de 1968, Vincent Canby du New York Times et son confrère Lee Beaupre 
de Variety avait souligné avec mépris l’amateurisme du film dans le but d’en 
rabaisser la qualité et ôter tout éventuel intérêt public à son égard (voir 2.3. et 3.2.). 
La plupart des recensions de 1971 soulèvent également ses faiblesses 
cinématographiques en reconnaissant en lui une origine de série B : pour Rex Reed 
du Daily News il contient ainsi des « imperfections » ; le critique du Minneapolis 
Tribune remercie son caractère amateur qui rappelle qu’il ne s’agit que d’un film, 
sans quoi il aurait été « insupportable » ; Newsday évoque la mauvaise qualité de la 
photographie et un jeu d’acteurs médiocre, ce dernier point étant également soulevé 
dans Newsweek. Cependant, cette fois-ci les lacunes détectées n’empêchent pas les 
avis favorables – les normes du médium se trouvent assoupies face à une force 
générique aussi convaincante. 
                                                           
294 Dans une interview accordée quelques mois plus tard à Filmmakers Newsletter, Romero dévoilera 
l’intention de l’équipe derrière ces scènes retenues par la critique américaine pour leur caractère 
explicite : « We felt that films aren’t usually made this graphic. But why not? You know what’s 
happening. Why cut away when you know exactly what’s going on? We got the intestines, and we 
showed the ghouls going at them, and we said, “Well, we’re just going to leave that stuff in” » 
(Williams, 2011 : 14). 
295 En discutant les aspects subversifs de Night pour leur résonnance avec « la réalité contemporaine », 
Pirie (1977 : 145) considère que le plus important impact du film a été l’élargissement du cadre de 
référence du genre, « redirecting our attention to a more general and political reading of the vampire 
myth than anyone had thought possible ».  
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An attack on a convention becomes an attack on the aesthetic related to it. But people do 
not experience their aesthetic beliefs as merely arbitrary and conventional ; they feel that 
they are natural, proper and moral. An attack on a convention and an aesthetic is also an 
attack on a morality. The regularity with which audiences greet major changes in 
dramatic, musical and visual conventions with vituperative hostility indicates the close 
relation between aesthetic and moral belief (Becker, 1974 : 773-774). 
Le caractère « moral » des normes esthétiques soulevé par Becker se modifie 
avec la popularité progressive du film. La violation des normes du bon goût, voire du 
socialement tolérable, dominaient la critique new-yorkaise à la sortie de Night en 
1968. Le succès vécu par le film depuis semble adoucir les opinions. Les avis des 
journalistes sont désormais subordonnés au phénomène collectif qu’il est devenu et 
auquel ils cherchent des explications en se rendant sur les nouveaux sites de sa 
projection. Dans cette quête, « classique » ou « culte » deviennent des portes d’entrée 
pour rendre compte du film dans l’état actuel de sa réception, que ce soit du point de 
vue de l’intertextualité ou d’une pratique spectatorielle. Les recensions de 
Cinefantastique et de Newsday ont montré qu’il est possible d’avoir la même 
interprétation allégorique du contenu de Night tout en se distinguant sur les points 
d’attaque pour aborder le sujet. Lorsque le film est considéré sous l’angle de 
l’intertextualité générique et/ou thématique, c’est le terme « classique » qui permet 
au critique de l’attacher à la tradition de façon valorisante. La comparaison 
intertextuelle se réfère au monde de l’art en tant que sphère autonome et se trouve 
par conséquent détachée de la réception des spectateurs profanes. Lorsque c’est au 
contraire l’aspect massif et progressif du succès populaire de Night qui est mis en 
avant par un auteur, le film est présenté comme un « culte ». Cela pointe alors la 
relation vivante qui existe entre une œuvre négligée par les critiques et le public 
ordinaire, qui par son affluence lui a permis d’acquérir une visibilité médiatique. 
Employés ensemble, ces termes rendent compte d’une réception notable devenue un 
événement pour les médias et dont l’enthousiasme populaire est approuvé par le 
corps professionnel via le recours au langage de consécration. Cette nouvelle 
présentation publique du film constitue la dernière étape descriptive d’une 
distribution entamée en 1968, encapsulée et résumée désormais par les termes 
« culte » et « classique ». Ceux-ci donnent à l’œuvre son identité ultime grâce à 
laquelle les recherches des intentions de son « auteur » ainsi que les investigations 
herméneutiques peuvent pleinement commencer. 





Les projections de minuit de 1971 au Waverly Theater de New York, se 
propageant vers d’autres villes américaines durant cette année-là, seront retenues par 
les auteurs postérieurs comme les lieux via lesquels le véritable triomphe de La Nuit 
des Morts-vivants en tant que « culte » sera constitué (Hoberman & Rosenbaum, 
1983 ; Samuels, 1983 ; Russo, 1985 ; Hervey, 2008). Pour les critiques de 1971, le 
caractère remarquable du film est sa réussite progressive et inattendue, devenue 
tangible via ses nouvelles projections dans des quartiers et salles à connotation 
culturelle. Dans la première réception critique américaine de 1968-1969, la majorité 
des journalistes entretenait un rapport hétéronome au film – le jugeant par son 
contenu violent et répugnant (voir chapitres 2 et 3). Or son succès populaire attesté, 
que sa nouvelle distribution confirme implicitement, déplace l’évaluation critique 
vers ses qualités génériques mesurées à l’aune de la tradition du genre fantastique. 
Les premiers germes d’une considération autonome de l’œuvre commencent 
également à y voir jour, même si la critique américaine de 1971 reste en général plus 
attachée à une lecture générique que ne l’était la critique européenne. Celle-ci avait en 
effet saisi le film immédiatement comme une parabole critique de la société 
américaine déchirée par les conflits de guerre et de racisme (voir chapitre 4). 
Ainsi, les nouvelles salles de projection de Night attirent le regard médiatique 
qui, en informant sur le phénomène, participe à sa configuration en le faisant 
émerger en tant qu’événement collectivement partageable (Barthélémy, 1992). La 
sociologie développée par Howard S. Becker analyse les mondes de l’art à partir des 
acteurs impliqués dans la fabrication, la promotion, le financement, et ainsi de suite, 
d’un objet esthétique. Elle permet par conséquent de rendre visible la manière dont 
un film comme La Nuit des Morts-vivants est inséré dans différents réseaux de 
distribution, inégalement évalués par les professionnels médiatiques. A titre 
d’exemple, les critiques de Village Voice et d’inter/VIEW avaient jugé indigne la 
projection de Night dans les cinémas de quartier, estimant qu’elles nuisaient à sa 
réputation en le faisant passer pour un film de seconde zone alors qu’il s’agissait 
d’une véritable œuvre d’art (voir 2.3.). La notion beckerienne d’étiquetage renseigne 
alors sur la manière dont l’évolution des lieux de ses projections – les ciné-parcs, la 
distribution internationale, le MoMA, les cinémas d’art et d’essai – permet au film 
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d’acquérir progressivement une plus-value sociale dont il ne bénéficiait pas lors de sa 
distribution initiale (voir 1.5.). 
En circonscrivant les acteurs œuvrant dans les mondes de l’art, l’approche de 
Becker s’attarde sur les différentes fonctions professionnelles. Dans cette optique, le 
métier du critique consistant à évaluer les objets en tant que représentations de la 
réalité, d’une idée ou d’un concept lui fera faire ce qui est conforme à son métier. 
L’œuvre devient ce qu’elle est via le travail d’étiquetage accompli par des 
professionnels légitimés, et donc objectivement reconnus, à se prononcer à son sujet. 
Une telle conception s’arrête cependant à l’identification de l’origine sociale de ce 
type de discours. Certes, afin de devenir la part intrinsèque d’une œuvre, son 
interprétation nécessite un consensus minimal de la part des critiques ou d’autres 
professionnels de l’art. Dans le cas de Night des voix éparses s’élèvent pour exprimer 
l’incompréhension devant l’attention critique dont bénéficie un rejeton pareil (voir 
l’article publié par Vincent Canby dans le New York Times du 5 juillet 1970, 
III.34.296). Cependant, ces opinions négatives sont étouffées dans la masse de 
publications enthousiastes, au début des années 1970, qui mettent en place l’avenir 
de La Nuit en tant que nouveau départ du genre fantastique. Pour Becker « l’œuvre 
en soi » n’existe que grâce à une définition collectivement élaborée, ce qui implique 
que : 
What the work is, while in no way arbitrary, is subject to great variation and can never be 
settled definitively in some way that is dictated by its physical nature (Becker, 2006 : 24). 
Quand bien même il s’agit d’actions concertées de membres d’une profession, le 
cas de La Nuit des Morts-vivants montre que ce travail prend racines dans une 
réalité historique que le contenu filmique refléterait d’une façon particulièrement 
poignante, et que c’est précisément cette correspondance entre la fiction et le monde 
réel qui solidifiera l’interprétation publique de Night. Chez Becker, la signification 
d’une production culturelle en tant qu’œuvre d’art résulte d’un travail d’étiquetage 
formulé dans une sphère d’activité précise. Se réduisant de ce fait au caractère formel 
                                                           
296 Le succès avéré de La Nuit après 1971 ne fera pas changer à Canby son avis. En jugeant le quatrième 
long métrage de Romero, The Crazies (1973), « inapte », le critique écrira avec ironie : « George A. 
Romero, the Pittsburgh man who established himself as the Grandma Moses of exurban horror films 
with “The Night of the Living Dead”, a movie whose stark, primitive style has made it into a classic of 
low camp »(New York Times, III.48.). 




du métier, son approche ne permet pas d’expliquer l’influence que l’afflux du public a 
eu sur les évaluations critiques de 1971, ni avec quels moyens herméneutiques 
certains auteurs ont naturellement lié le film au monde contemporain. La capacité 
avec laquelle le contenu de La Nuit a déclenché une réflexion sur le monde réel 
suggère que les critiques avaient été sensibilisés par quelque chose qu’ils percevaient 
dans l’œuvre297. Avant l’avalanche des méta-commentaires thématisant l’époque 
historique de la production et de la réception du film, les premiers articles abordant 
ses commentaires sociaux sous-jacents formulaient leur existence comme une 
inévitabilité298. Les regards des critiques étaient informés par les images situées à 
l’extérieur de l’univers filmique évalué, dont le sens était induit par l’origine sociale et 
l’ancrage historique des catégories et de leurs actions respectives. C’est ainsi que le 
journaliste de Newsday ne croit pas que ce soit par pur hasard que ce soit un homme 
noir qui se fait abattre par les forces de l’ordre. Ainsi, la focalisation beckerienne sur 
l’interconnexion des réseaux et sur la distribution des tâches entre différents agents 
humains doit être considérée comme l’un des aspects contribuant à la constitution 
d’une œuvre. Une autre dimension, celle qui solidifie La Nuit des Morts-vivants en 
tant qu’œuvre importante grâce à son contenu politique se forme dans les 
« contraintes » historiques du monde ordinaire dans lequel l’œuvre est reçue. C’est la 
continuité implicitement opérée par les critiques entre la fiction et la réalité qui 
permet à l’œuvre de se prêter à une telle herméneutique. 
Les opinions des critiques ne bénéficient pas toutes de la même 
reconnaissance publique puisqu’elles reposent sur un socle social hiérarchisé dont le 
pouvoir symbolique est inégalement reparti entre différents supports médiatiques. 
En termes de distinction sociale (Bourdieu, 1979), il n’est donc pas étonnant que ce 
soient notamment Sight and Sound et la critique française (sous-entendant les 
Cahiers du Cinéma), et non pas le Pittsburgh Post-Gazette, qui jouissent d’une place 
particulière dans la consécration rétrospective du contenu politique de Night (voir 
                                                           
297 Dans un entretien mené avec les producteurs et le scénariste du film dans Cinefantastique en 1975, 
les trois hommes répondent par la négative à la question du journaliste concernant un message 
allégorique de La Nuit. Malgré leur refus de lire le film de la sorte, et donc de lui prêter autres 
intentions que celles de ses créateurs, le journaliste écrit : « The fact that the dynamic hero of the film 
is played by a black actor gives NIGHT OF THE LIVING DEAD definite racial connotations, despite 
the fact that the producers may avow that none is intended » (III.50.). 
298 Le caractère inevitable d’une lecture raciale sera explicitement formulé en 1975 par Stuart M. 
Kaminsky dans Cinefantastique : « Certainly, the end of the film with Ben’s body being carried off for 
burning by the posse takes on connotations of lynching which are inescapable » (III.50.). 
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chapitre 4). Dans la réception du film en 1971 analysée ici, le magazine britannique 
est déjà cité avec déférence dans le Washington Post et Cinefantastique. L’ancrage 
social des discours médiatiques et la hiérarchie des classements en matière artistique 
doit cependant également tenir compte du caractère social des interprétations. 
Celles-ci dépassent les simples attributions de compétences reconnues aux différents 
professionnels en faisant ressortir ces derniers comme membres d’une société 
historique – au sein de laquelle ils œuvrent dans une sphère d’activité spécifique 
ayant ses contraintes pratiques et symboliques propres. Les jugements des critiques 
n’émanent donc pas simplement de leurs fonctions et positions (attribuées et 
reproduites) mais de leur appartenance historique à une société donnée. 
Les recensions de 1971 témoignent d’une réception inhabituelle dont la 
légitimité culturelle et l’amour populaire sont restitués par les qualificatifs 
« classique » et « culte ». Ce dernier est employé pour décrire l’attirance qu’un petit 
film d’horreur indépendant exerce sur les spectateurs anonymes mais 
médiatiquement pertinents par leur quantité. Il en ressort que ce terme est utilisé 
comme une catégorie exogène permettant aux journalistes de se poser en 
observateurs objectifs pour rendre compte du phénomène « culte » comme 
indépendant de leur mise en forme. Or, en classant de la sorte une pratique collective, 
leurs propres discours participent à sa constitution publique en tant que cette 
pratique-là. En détachant le film de la multitude des sorties de seconde zone, les 
étiquettes « culte » et « classique » lui offrent un cadre référentiel qui stabilisera 
irrévocablement son statut de membre de la cinématographie américaine. A titre 
illustratif, en 1975 une controverse a eu lieu à Philadelphie concernant la projection 
de La Nuit destinée aux adolescents et organisée par une bibliothèque publique de la 
ville. Qualifiée de satanique par le pasteur menant la campagne, l’œuvre n’a 
finalement pas été montrée. Pour se justifier, le représentant de la bibliothèque avait 
déclaré que le choix de l’établissement était basé sur des « recensions positives qui 
décrivaient le film comme un classique du cinéma d’horreur ». Cet exemple montre 
que le qualificatif « classique » peut opérer en tant que garant d’un film de qualité 
(générique)299. 
                                                           
299 Voir l’article de Boxoffice du 8 décembre 1975, « “Living Dead” Sparks Religious Group Protest » 
(III.52.). 




Lorsque les projections nocturnes de La Nuit cesseront d’être une actualité 
journalistique, et que George Romero poursuivra sa carrière de réalisateur en 
produisant d’autres longs métrages, « culte » et « classique » continueront à exister 
dans les médias en tant que termes opératoires, initiant et légitimant également les 
recherches ultérieures au sujet du premier film (d’horreur) pittsburgeois. Ses 
analyses approfondies ne s’arrêtent pas à une compréhension générique de son 
succès, fortement mobilisée par les critiques de 1971. Derrière ce cadre 
d’intelligibilité, une quête de signification herméneutique se fait jour en attachant la 
sensibilité spectatorielle et l’accueil triomphal du film à l’histoire contemporaine des 
États-Unis. C’est ainsi que les premières critiques européennes abordées dans le 
chapitre 4 seront repérées comme les précurseurs d’une lecture allégorique. 
Cependant, l’usage ultérieur de ces lectures thématique n’est pas nécessairement 
attaché à leur source d’origine, et la reconnaissance ou la réfutation de leur 
pertinence peut être tacite. A titre d’exemple, en 1975 John Russo estimera 
totalement exagéré le lien établi par de « nombreux critiques » entre les goules et la 
majorité silencieuse (Cinefantastique, III.50.)300. 
La réticence du coscénariste de prêter au film autre intention que celle d’un bon 
divertissement générique n’empêchera pas la fixation de sa signification publique. En 
tant qu’interprétant, le genre cédera sa place au contexte socio-politique qui 
deviendra l’ultime interprétant de La Nuit des Morts-vivants, saisie pour expliquer 
son succès auprès des spectateurs ordinaires à la fin des années 1960. Pour la sortie 
du film en cassette vidéo, James Hoberman, le coauteur de Midnight Movies (1983), 
écrira en janvier 1982 dans Village Voice (III.61.) : 
Pointedly, the ghouls constitute an almost comic cross-section of middle-American types. 
For Night of the Living Dead is to the Vietnam war as Invasion of the Body Snatchers 
                                                           
300 Et à Russo d’ajouter : « I think George wants to encourage that kind of thinking on the part of some 
critics ». Interviewé deux ans auparavant par le même magazine, Romero raconte d’avoir d’abord écrit 
un récit « purement allégorique » sur la société, donc pleinement assumé comme tel, et dont le 
contenu allégorique n’était par conséquent pas provoqué par une compréhension externe. Le 
journaliste rebondit alors en disant d’avoir entendu que Night est un film politique. Romero poursuit : 
« That, maybe, was in my head when directing it, when we were looking for an approach to it, but I 
don’t think it is really reflected. I wasn’t actually thinking of it, wasn’t conscious of it, with the 
exception of a few scenes, like the scenes with the posse and of course the final scene. It wasn’t a 
conscious effort on my part to direct that allegory into the film, but I guess it was a strong enough 
influence that it came out anyway and people are seeing it’s there » (Williams, 2011 : 21). L’ambiguïté 
de sa réponse reflète la difficulté de cerner a posteriori l’intention originale d’une œuvre, notamment 
après un succès aussi inattendu que fut réception de La Nuit. 
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and Invaders from Mars [Cameron, 1953] are to the Cold War – a brilliant, open-ended 
metaphor for topical anxieties. The evident distrust with which many of the characters 
regard the film’s black hero, the images of family members feasting on each other’s flesh, 
the climactic scene of redneck vigilantes shooting down “ordinary” citizens are apt 
reflections of 1968’s social hysteria301. 
Inspirées par les cultural- et media studies, les analyses ultérieures cherchant à 
expliquer l’engouement populaire pour ce long métrage au début des années 1970, 
tendent fréquemment à prêter aux spectateurs « cultistes » (imaginés pour la tâche 
analytique en vue) des motivations psycho-sociales. A titre d’exemple, Samuels 
(1983 : 52) se demande pourquoi un film comme La Nuit des Morts-vivants était 
parvenu à attirer une foule d’adeptes, et répond que les gens n’avaient simplement 
jamais vu une chose pareille au cinéma. C’était un nouveau type de film d’horreur, et 
une expérience cinématographique inédite. Ne se contentant pas d’une explication 
générique, l’auteur y ajoute un sens contextuel en faisant le lien de cause à effet entre 
l’attirance du jeune public pour le film et les manchettes de journaux annonçant « la 
décomposition de la société », que La Nuit restituerait ainsi de façon quasi littérale. 
De telles attributions motivationnelles nous renseignent moins sur les vraies 
opinions, croyances, aspirations, des spectateurs effectifs que sur la quête 
d’intelligibilité qu’en font les auteurs de ces publications302. En attachant des 
sensibilités particulières aux publics décrits, ils font émerger un certain type de 
collectivité. L’étude de la réception de Night en tant que processus permet ainsi de 
constater que l’identification d’un public typique du film est étroitement dépendante 
des interprétants configurant l’œuvre. A sa sortie en octobre 1968, le critique de la 
recension de Variety jugeait ses spectateurs comme des personnes « moralement 
malades » de vouloir s’exposer volontairement à la haute dose de violence gratuite 
                                                           
301 Une année avant la publication de Hoberman, l’auteur d’un article rétrospectif sur La Nuit dans 
Cinema Texas arrive à la même conclusion. Se demandant pourquoi, parmi tous les films à caractère 
violent précédant à Night, c’est ce dernier qui est parvenu à avoir autant de succès, Kelly Green répond 
par trois facteurs, dont les scènes explicites de cannibalisme et du parricide constituent les deux 
derniers. Cependant, le facteur qu’elle met en avant tient aux explications extra-filmiques : « A sort of 
social boiling point with regard to violence had been reached by the fall of 1968 (the Vietnam conflict 
on the evening news; the assassinations of [Martin Luther] King and [Robert] Kennedy; the riots in 
slums and campuses, etc.) » (III.60.). 
302 Il est important de préciser que je ne nie aucunement l’existence d’affinités particulières entre La 
Nuit et ses spectateurs contemporains. Il me semble cependant que la restitution de cette réception 
avec de tels outils méthodologiques ne peut être comprise, sociologiquement, que comme une forme 
d’interprétation d’un contexte historique passé. Pour une tentative empirique de comprendre les 
motivations des cultistes de Rocky Horror Picture Show, voir Austin (op. cit.). 




dont le film regorgeait (voir 3.2.). Quelques mois plus tard, le journaliste 
d’inter/VIEW avait également évalué le public négativement en le qualifiant de 
« voyeurs ». Cependant ce n’était pas le film qui était en cause, bien au contraire, 
mais les lieux de sa projection qui faisaient ressortir le public type comme étant 
incompétent en matière artistique (voir 2.3.). Dans le britannique Kinematograph 
Weekly du 2 novembre 1969, le public potentiel était défini comme « non 
sophistiqué » (III.26.). En effet, l’auteur de la recension, sceptique à l’égard de cette 
nouvelle sortie de série B, retenait d’elle deux traits principaux : son caractère 
horrifique (mentionnant les scènes explicites où les goules dévorent des parties de 
corps humains) mais surtout, ce qui découle de son premier constat, son aspect 
sensationnaliste. Dans ces deux dernières critiques, le public est jugé pour son 
manque de goût, un jugement de valeur lié au capital culturel perçu comme absent 
chez des spectateurs typiques des films d’horreur ou des salles de quartier. Ces 
positions sous-entendent une évaluation normative du divertissement « populaire ». 
Dans le cas du reporter de Variety, la perception du public déborde le cadre de 
consommation culturelle de moindre valeur. Les spectateurs y sont présentés comme 
manquant de discernement éthique, ce qui fait émerger la bonne et la mauvaise 
manière de faire partie du vivre ensemble. 
En 1971, à ce qui est désormais vu comme un phénomène de culte correspond 
un public présenté comme des fous de films d’horreur, car la question générique 
expliquant le succès de Night se situe au centre des articles. A l’occasion du premier 
anniversaire des projections de minuit de La Nuit à Brooklyn en août 1972, le même 
Variety qui avait condamné le film quatre ans auparavant met désormais l’accent sur 
l’aspect avant-gardiste d’un « culte underground » en décrivant les spectateurs du 
film de « jeunes branchés » (III.47.)303. Cependant lorsque le même long métrage 
sera abordé du point de vue extra-filmique, cette population émergera comme une 
collectivité politique particulièrement sensible aux commentaires sociaux logés dans 
le film. Par conséquent, il n’existe pas de sens unique et stable du terme « culte », qui 
ne peut pas être compris en soi puisqu’il est intimement lié à la façon dont une œuvre 
                                                           
303 C’est dans la durée qu’Austin (op. cit., p. 394) situe sa définition d’un film culte : « The cult film 
may be defined as a motion picture which is exhibited on a continuing basis, usually at midnight, and 
gathers a sizeable repeat audience ». 
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est évaluée et expliquée par les médiateurs journalistiques ou savants en fonction du 
rapport qu’ils entretiennent avec un contexte social plus large. 
Dans un article examinant la réception des films de David Cronenberg, Mathijs 
(2003 : 30) identifie dans l’écriture critique deux opérations conjointes : topique et 
rhétorique. La première consiste à lier le contenu d’un film aux questions sociétales, 
la seconde s’appuie sur ces questions pour développer des arguments qui rendraient 
cette interprétation culturellement pertinente. Toutes les études menées sur le 
caractère politique des films de Romero utilisent ces deux pratiques discursives. 
Ainsi, dans son étude de la représentation des vampires au cinéma, David Pirie 
(1977 : 141-43) estime que la révision du mythe vampirique se trouve « filtrée » dans 
Night par le prisme thématique « d’une Amérique en rupture des années 1960, une 
société tourmentée par la criminalité domestique montante et la guerre fractionnelle 
outre-mer » (ma traduction). Il poursuit plus loin que : 
It seems in no way surprising that American International Pictures rejected the film for 
distribution purely because of the ending’s impact. It is the subversive centre as the 
whole, because it immediately equates the horrors we have seen with a recognizable and 
relevant aspect of contemporary reality. Without ever departing from its enormously 
exciting narrative or making any reference outside its subject matter, Night of the Living 
Dead manages to bring us closer to the psychological underpinning of war, especially 
racist war, than many of the recent documentaries which have tackled such subjects 
directly (ibid. p. 145). 
Le critique des Cahiers du Cinéma avait accusé La Nuit de ne pas oser affronter 
ouvertement la question du racisme – le « vrai sujet du film » (voir 4.3.). Pour Pirie, 
sa force consisterait au contraire à stimuler une réflexion à ce sujet tout en gardant la 
surface d’une fiction horrifique. Cette même aptitude était prêtée au film en 1971 par 
les reporters de Cinefantastique et de Newsday. Dans tous ces exemples, le message 
politique se présente comme inéluctable. En voyant dans le film une forte capacité à 
exprimer une critique à l’égard de la société, Pirie fait endosser aux spectateurs 
ordinaires une conscience politique, dont l’existence présumée, voire crainte, aurait 
influencé le verdict de la maison de distribution à laquelle l’équipe d’Image Ten s’était 
initialement adressée (voir 1.5.). 
Les critiques européennes de La Nuit ainsi que ses premières critiques 
allégoriques de 1971 étaient formulées dans le présent : leurs énonciateurs 




appartenant à la même époque que l’émergence du film et percevant ses messages 
comme visant une réalité partagée entre l’objet évalué, les critiques et leurs lecteurs. 
Dans le passage de Pirie, il se produit déjà un glissement temporel et énonciatif. Le 
texte s’adresse à un lectorat en termes d’un « nous » inclusif, qui présuppose de la 
part de l’auteur des savoirs partagés sur le sujet de la guerre et du racisme. Que ces 
thèmes se réfèrent non plus à l’actualité, mais au passé est suggéré par la mention des 
« documentaires récents » qui les abordent de façon plus directe. Les dénonciations 
situées dans le film appartiennent désormais à l’histoire, dont il devient possible de se 
rapprocher via l’interprétant politique de La Nuit. Un écart temporel s’est ainsi 
installé entre Night et son évaluation située. 
Or, plus la distance temporelle entre la production du film et sa description 
devient grande, plus les analystes adoptent une posture énonciative d’observateurs 
extérieurs. Afin de permettre à leurs lecteurs de comprendre les raisons du succès de 
La Nuit au début des années 1970, ils thématisent très explicitement le contexte 
géopolitique de cette époque en extrayant en parallèle les éléments du film qui lui 
correspondraient304. Une telle mise en contexte imprègne fortement la description 
qu’ils font de son public. Ainsi, Kendall R. Phillips écrit : 
It is hard to ignore the obvious points of resonance between Night of the Living Dead and 
the social upheaval occurring in the final years of the 1960s. In this regard, it makes sense 
that the film would connect to European audience before it would connect to Americans. 
The dreams of a youth revolution and the utopian culture they would create were, after 
all, global. The European efforts to enact this revolution reached their culmination in 
1968. […] As Night opened in theaters across Europe, the continent was pervaded with 
the sense that the dreams of revolution had dissipated under the pressure of 
governmental force. By the end of 1968, the same kind of dissipation was occurring in the 
United States. The counterculture movement was becoming fragmented and divisive, the 
peace movement was becoming increasingly violent, and the hope of a peaceful future 
seemed lost. As Night returned to American theaters in 1970, its popularity was bolstered 
not only by its European success but also by the way it resonated with a new, more cynical 
American youth (2005 : 85-86). 
Les jeunes spectateurs européens et américains de La Nuit émergent comme 
une génération politisée, et la contextualisation de cette conscience rend le rapport 
                                                           
304 L’analyse minutieuse du film menée par Hervey (2008), présentant les scènes filmiques en parallèle 
avec les images d’actualité contemporaine, est très axée sur une telle contextualisation. 
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qu’ils entretiennent au film circulaire : supposés sensibles au contexte politique de 
leur époque, dont le succès de Night constitue une preuve, ils verraient dans le film 
une critique de cette même époque. La réalité renvoie ainsi à l’univers filmique qui à 
son tour renvoie à la réalité sous forme allégorique à peine déguisée. 
Cette circularité entre le contenu filmique et les inquiétudes réelles de ses 
spectateurs se retrouve dans une étude menée en Angleterre au début des années 
198o. Le royaume était alors traversé par une polémique concernant l’expansion de la 
vente des cassettes VHS de films d’horreur, dont l’accès aux enfants était jugé 
dangereusement facile, ces films pouvant provoquer chez les plus jeunes spectateurs 
des comportements violents. Par une rhétorique alarmiste et moralisatrice, la droite 
conservatrice proposait une solution législative de censure et de classement par âge 
rigoureux des cassettes mises en vente305. Avant que cette loi ne soit finalement 
adoptée (sous le nom de Video Recordings Act 1984), un ouvrage collectif dirigé par 
Martin Barker (1984) visait à faire barrage à cette panique morale. Il examine le 
contenu desdits débats et la méthodologie utilisée dans les enquêtes auprès des 
enfants, et analyse en dernier lieu les traits syntaxiques d’une poignée de films 
principalement visés par les politiciens306. La réflexion concluante de Barker est 
révélatrice de la manière dont l’interprétant configurant une œuvre informe la 
compréhension d’un public correspondant, et des actions dont celui-ci est capable : 
                                                           
305 « It should come to no surprise that moralists have seized on video tapes as a particular cause for 
concern: they have all the features that have fuelled past fears. They have the visual power of films, 
with the extra options of repeat viewing and slow-motion. Like television, they enter the home and the 
heart of the family. Like the “penny dreadfuls” and the “horror” comics, they can be seen by children 
and teenagers without their parents’ knowing » (Murdock, 1984 : 56). Sur la façon dont la recherche 
avait été menée pour établir une corrélation entre la violence filmique et le comportement des enfants, 
voir Brown (1984), lui-même participant à la mise sur pied de l’étude. Il découvre cependant 
progressivement que les méthodes de l’enquête ne sont pas rigoureuses, et qu’elle comporte en réalité 
un agenda politique.  
306 La liste contenait 34 films « obscènes », parmi lesquels figuraient I spit on your grave (Zarchi, 
1978), The Driller Killer (Ferrera, 1979) et Cannibal Holocaust (Deodato, 1980). Les auteurs de 
l’ouvrage révèlent que certains parlementaires défendant cette loi n’avaient jamais vu les films ainsi 
stigmatisés. De façon similaire, en 1975 Boxoffice écrit que le pasteur cherchant à interdire la 
projection de Night dans une bibliothèque de Philadelphie avait « admis de ne jamais avoir vu le film » 
et dont la connaissance indirecte provenait d’un recensement effectué par les étudiants d’un groupe 
issu de l’évangélique Faith Theological Seminary de la ville (III.52.). Du point de vu herméneutique, 
l’un des griefs que Barker et al. adressent aux politiciens (mais également aux médias, tel le 
conservateur Daily Mail) est de ne jamais évaluer un long métrage dans sa totalité, mais de 
décontextualiser son contenu en s’attaquant à ses scènes les plus violentes. Ce même traitement était 
réservé à Night par Lee Beaupre de Variety (voir 3.2.). En se tenant exclusivement aux détails 
sémantiques, le récit dans sa totalité apparaît alors comme dépourvu de sens, et devient de ce fait plus 
facilement condamnable. 




It is no wonder to me that these films exist and appeal now. Far more than their nearest 
equivalents, the horror comics of the 1950s, they are close to despair. The horror comics 
were also cynical and anarchic. But then, the best of them were both overtly political and 
confronted the institutional forces that were distorting the world; they also retained an 
edge of irony. The comic format itself helped: it has long allowed over-the-top expressions 
to become sarcasm and ridicule. These things are missing from the current crop of films. 
Therefore, the films are ultimately double-edged. They show grim perceptions of the 
world – and for audiences who recognise and share those perceptions, the films may give 
a momentary respite and release. But there may come a point where those same 
audiences will feel a need to choose, and then the double-edged ambivalence will be 
important. Then, it will become a choice: potential vigilantism of the films, a despairing 
mob reaction that can approximate to fascism; or organised collective action against those 
who make the world full of despair. The films will contribute nothing to that decision; as 
stories of pain and desperation, they will simply mirror the harshness of people’s sense of 
the world (p. 118). 
Dans la recension de La Nuit publiée par Village Voice en décembre 1969, 
Richard McGuinness avait comparé l’humour noir de son univers aux mêmes bandes 
dessinées des années 1950 mentionnées par Barker (voir 2.3.). Barker fait cependant 
la distinction entre les deux médiums, reconnaissant à la bande dessinée une plus 
forte capacité de jouer sur l’ironie. Le désespoir que Barker observe dans les films de 
la fin des années 1970 rappelle certains comptes rendus de Night de 1971 qui 
soulignaient l’acuité de son regard pessimiste sur la société américaine 
contemporaine307. Selon une telle lecture, la violence fictionnelle est comprise comme 
une forme condensée des angoisses et des frustrations principales traversées par une 
collectivité historique de spectateurs qui saurait les reconnaître comme telles par-
delà l’immédiateté des images crues et des sujets difficiles (viols, cannibalisme, 
meurtres sanglants). L’étude de Barker montre que les mesures de contrôle proposées 
par la droite britannique visaient in fine les enfants notamment issus des classes 
ouvrières, implicitement tenues pour inaptes à surveiller leurs enfants ou distinguer 
                                                           
307 Avant ces recensions, dans un entretien avec George Romero mené par inter/VIEW en 1969, les 
deux journalistes expriment leur admiration devant le caractère intransigeant du film dans son rapport 
à l’horreur : « The ending is really an honest finish to the film and one of absolute nihilism and total 
hopelessness » (Williams, 2011 : 5). L’un d’entre eux, George Abagnalo, avait signé la recension du film 
dans le même numéro du magazine (voir 2.3. et III.23.). Cependant, contrairement aux critiques de 
1971, inter/VIEW ne fait aucune lecture extra-filmique de Night, s’émerveillant uniquement devant sa 
perfection générique. 
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correctement entre le bien et le mal, et nécessitant par conséquent d’être prises en 
charge par un État paternaliste308. 
Dans tous ces cas de figure, il s’agit d’un public largement imaginaire – mais 
dont la portée politique change considérablement avec l’interprétant central d’un 
film. Les fans du gore, identifiés par le graphisme violent de Night, sont simplement 
confinés à un divertissement générique ou populaire, auquel cas leurs goûts 
ressortent comme peu valorisants. La jeunesse révoltée ébranlée par le même film est 
en revanche considérée en tant que citoyen, et donc un acteur politique, et non plus 
des consommateurs passifs de films de mauvaise qualité. Unis via l’œuvre 
interprétée, les destinataires contemporains de Night se présentent comme un 
collectif partageant la même conscience des dysfonctionnements de la société. En 
configurant le film en tant que reflet de la société, les critiques refigurent le monde 
qui l’avait accueilli au début des années 1970. La mémoire d’un passé national émerge 
ainsi grâce à la relation que les professionnels de cinéma entretiennent avec l’objet 
esthétique. 
Il s’agit donc bien d’une mémoire anonyme et distincte de la mémoire individuelle, de la 
mémoire d’un passé qui est tout à la fois posé comme distinct du lecteur (et à ce titre 
objectif) et qui lui est liée normativement par sa catégorisation en tant que lecteur […] La 
mémoire collective – en tant que fait social au sens de Durkheim – obtient ces propriétés 
d’objectivité en tant que mémoire présupposée et énoncée, un point qui n’élucide pas 
seulement Durkheim mais éluciderait nombre de discussions contemporaines qui traite la 
mémoire comme phénomène moral ou psychologique. Une telle posture permet de se 
demander quel rapport au passé est proposé, quel est le lecteur implicite auquel le lecteur 
réel est convié de s’identifier, etc. (Widmer, 1999b : 202). 
Malgré la différence des supports – ouvrages thématiques, articles de presse 
quotidienne ou spécialisée, et donc l’hétérogénéité des lecteurs visés – c’est le même 
passé historique qui est visé par les discours publics sur La Nuit. Certains auteurs 
explicitent le caractère inévitable de sa lecture politique, où le sens apparaît comme 
                                                           
308 « Implied but unspoken is a view of where the problem lies. It is not really a problem of those 
middle-class children who sneak a view of a nasty while their parents are putting on their Gucci gear. 
The problem is working-class children. […] The attitude to working-class children […] is there as the 
silent verdict, indicated by the associations between nasties and street violence (in which mugging, 
rape and political violence are collapsed into one phenomenon) » (Barker, 1984 : 32-33). 




étant déterminé par le contexte historique de son apparition309. Cependant, ce 
consensus interprétatif n’est pas absolu. Depuis le début des années 2000, la 
prolifération de la figure du zombie dans la culture populaire (cinéma, bandes 
dessinées, séries télévisées) est devenue une nouvelle préoccupation des journalistes, 
des spécialistes en cinéma et des chercheurs en sciences humaines, dont certains 
abordent sa signification dans la culture occidentale du point de vue archétypal. Dans 
ces cas, Night se voit détaché de sa mise en contexte historique, vue comme limitant 
sa signification. Une telle approche était déjà défendue par Dillard en 1973 à 
l’encontre de l’interprétation de Sight and Sound. Son analyse soutenait en effet qu’il 
faille dépasser une lecture géopolitique du film, puisqu’en son centre se trouve la 
question primordiale et universelle de la vie et de la mort310. En s’alignant sur cette 
position, l’auteur d’une anthologie récente consacrée aux zombies écrit : 
Dillard criticizes some claims made by other critics at the time of the film’s release who 
suggested that Night was an anti-Vietnam-war piece […]. Just as earlier critics had linked 
White Zombie and other horror films to the angst of the time (particularly the Great 
Depression), so too critics read Romero’s film as a reflection of the uncertainties of its 
time. Certainly, there is something to be said for such an argument, but as Dillard points 
out, this tells us little about the unique-ness of Romero’s zombies, such an analysis 
applying just as readily to other contemporary films (Moreman, 2011 : 128). 
L’idée de l’insuffisance d’une compréhension géopolitique de La Nuit est 
également exprimée dans un livre français entièrement consacré aux films de George 
Romero : 
Le film fait peut-être moins office de miroir, voire même de caisse de résonance, que 
d’écran sur lequel une génération fut à même de projeter ses fantasmes et ses hantises. 
On peut alors considérer que la notion même d’inconscient collectif est à envisager moins 
dans un contexte strictement national et historique qu’en termes sinon d’archétypes 
jungiens, en tout cas d’universaux anthropologiques ou d’invariants transculturels (Met, 
2009 : 22). 
                                                           
309 « Considering the political climate at the time the film was made: wars, assassinations, government 
scandals and race riots, the picture was always destined to reflect social upheavals of the period. The 
final freeze frame images of Ben, the black hero, casually being dragged away by the police in meat 
hooks, seemed especially poignant against the backdrop of racial unrest in America » (Black & Earles, 
2008 : 40). 
310 Voir également la lecture archétypale des morts-vivants de Romero chez Iaccio (1994), ainsi que 
chez Duclos ([1994] 2005). En faisant appel aux mythes nordiques, ce dernier examine la 
représentation de la violence dans la société américaine. 
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Il est significatif que les deux auteurs se positionnent d’abord à l’encontre de la 
lecture dominante du film, tenue pour allant de soi, avant de déployer leur propre 
interprétation. Pour comprendre ces mutations de signification, la sémiotique 
peircienne est éclairante. Ce « n’est pas une théorie générale de la signification, mais 
se rapporte uniquement à la signification de tels signes – mots, concepts, énoncés, 
croyances – dont la cognition est constituée, et uniquement à celle de leur 
signification qui appartient à la cognition » (Short, 2007 : 57. Ma traduction). Pour 
cette raison, elle est profondément ancrée dans le monde et ses pratiques. Il n’est 
alors guère étonnant si dans ses réflexions initiales, Peirce avait conçu la sémiose 
comme étant infinie : la signification d’un signe étant toujours susceptible d’une 
transformation en un autre signe en fonction des contextes de ses interprétations. 
Cependant, dans ses travaux ultérieurs il substituera à cette idée la notion de 
l’interprétant logique ultime. Il y aurait bel et bien la possibilité qu’un signe ne se 
transforme pas en un autre : ce qui stabilise ainsi l’interprétant est l’habitude des 
actions (ibid., p. 173). 
Par-delà la première distinction entre une lecture hétéronomie et autonomie 
d’une œuvre (Heinich, 2010), la notion d’interprétant permet de saisir ses variations 
interprétatives allégoriques. Partagée par un grand nombre de critiques, la 
compréhension de La Nuit à la lumière des troubles sociaux de la fin des années 1960 
enferme sa signification dans une interprétation rétrospective. Or l’œuvre dit 
toujours plus que son contexte historique. Par conséquent, ses actualisations 
continues dans le temps et dans l’espace la préparent potentiellement aux 
interprétations nouvelles (Vodička, 1982), comme en témoigne l’intérêt actuel en 
sciences humaines pour la figure du zombie. 
En rabattant l’œuvre sur le contexte historique de sa réception, l’interprétant 
géopolitique de La Nuit empêche la généralisation de sa signification311. Telle est la 
posture soutenue par Dillard, Moreman et Met. La volonté à la généralisation avait 
                                                           
311 Noël Carroll (1990) estime qu’une approche idéologique aux films d’horreur, c’est-à-dire celle qui 
contextualise leur contenu, ne permet pas de comprendre le genre dans sa totalité mais uniquement 
des films singuliers. Pour Carroll, l’idéologie du genre de l’horreur se situe non pas à la surface 
thématique de chaque film, mais à ses racines : « There is something about the deep structure of the 
horror fiction that places it in the service of the established order so that said order, in consequence, 
guaratnees its perisistence » (p. 199). Son essai est toutefois une réflexion philosophique d’inspiration 
structuraliste, et ne concerne pas la reception effective desdits films (hormi leur réception 
académique). 




également été notée par Mathijs (2003) dans l’évolution de la critique des films de 
David Cronenberg, très focalisée au départ sur une lecture sidéenne de son univers 
fictionnel. L’auteur ajoute que malgré l’aspiration de dépasser cet interprétant 
indexé, les références au SIDA parmi les critiques n’avaient pas disparu pour autant, 
puisque la maladie continuait à être un sujet de débat dans l’espace public 
médiatique. Même lorsque ce thème perdait en importance dans l’agenda 
médiatique, l’interprétant sidéen continuait à configurer les travaux sur le cinéaste 
pour montrer la pertinence culturelle de ses films. De façon similaire, il est possible 
de voir la prégnance de la compréhension géopolitique de La Nuit comme une 
volonté de maintenir un rapport au passé d’un pays et comme une manière de 
comprendre l’œuvre d’un cinéaste politisé. 
Une différence fondamentale existe entre les lectures historiques de La Nuit et 
les analyses archétypales : leur visée politique. L’interprétant « anthropologique » est 
préoccupé par la signification du refoulé et de son retour, de la hantise de la mort, de 
la monstration des tabous, de l’apparition de l’Autre et du retour à la normalité, et 
ainsi de suite. La métaphore devient ici atemporelle et universelle, un mythe 
civilisationnel. Or, l’appartenance à un collectif passe par les pratiques situées qui 
l’accompagnent : les catégories du bien et du mal acquièrent leur sens dans une forme 
de vie. Les lectures géopolitiques des films de Romero permettent aux critiques 
d’ancrer les actions collectives à des moments précis de l’histoire d’un pays. La remise 
en question de l’autorité (patriarcale, capitaliste, raciale, impérialiste) passe ici par 
des collectifs nationaux indexés. Le temps humain acquiert de ce fait sa triple 
organisation : en concrétisant l’œuvre, c’est le passé commun que l’on évoque tout en 
ouvrant la voie à un avenir toujours incertain312. 
En dotant les spectateurs d’une conscience via un objet filmique portant un 
message, les critiques et les chercheurs en cinéma font émerger les publics 
(imaginaires, voir fantasmagoriques dans l’étude de Barker) comme des citoyens 
                                                           
312 L’historien Reinhart Koselleck situe cette tension temporelle entre nos « champ d’expérience » et 
« horizon d’attente ». « Notre attention de l’avenir, qu’elle soit porteuse d’espoirs ou angoissée, qu’elle 
prévoie ou planifie, peut certes se réfléchir au niveau de la conscience. En ce sens, l’attente aussi est 
objet d’expérience. Mais ni les situations ni les enchaînements d’action visés par l’attente ne sont en 
eux-mêmes des contenus d’expérience. Ce qui distingue l’expérience, c’est d’avoir transformé ce qui 
s’est passé, de pouvoir l’actualiser, d’être saturée de réalité, d’intégrer à son propre déroulement des 
possibles actualisés ou manqués » (1990 : 313). 
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autonomes possédant un sens critique de la société. Selon une telle posture, regarder 
La Nuit des Morts-vivants devient plus qu’un simple moment de divertissement 
générique. Par le fait de poser en principe une sensibilité des spectateurs aux 
problèmes de la société contemporaine, que le message du film ne fait qu’aiguiser, les 
nombreux auteurs ayant souhaité comprendre sa réception historique indiquent 
implicitement que l’imaginaire est socialement partagé. En tant que tel il permet 
d’assembler autour de son univers non pas de consommateurs aliénés propres à la 
culture de masse (critiquée par Theodor Adorno et l’école de Francfort), mais une 
collectivité politique nationale. Une grande part du travail pratique des journalistes 
culturels consiste ainsi à produire du sens symbolique entre un objet et un contexte 
social. Or, comme l’a montré Cornelius Castoriadis (1975), le travail sur l’imaginaire 
est non seulement complémentaire mais indispensable au fonctionnement des 
sociétés. La praxis et l’imaginaire s’élaborent mutuellement et constituent les deux 
versants de toute organisation humaine. Les critiques de cinéma prêtent alors à 
l’imaginaire la capacité de produire du sens pour le vivre ensemble en le faisant 
participer, via leur propre médiation, à la préservation de la mémoire collective. 






Tant qu’on oppose le « réel » à l’« imaginaire », tant 
qu’on ne veut pas appréhender la réalité humaine 
comme un complexe où le réel, l’imaginaire et le 
symbolique ont chacun leur part, on sera enclin à 
négliger la nature concrète des « communautés 
imaginaires ». 
Jean-Pierre Esquenazi (2003 : 95) 
 
Le présent travail a été consacré à la médiation des critiques de cinéma dans la 
consécration publique d’une œuvre. Dans cette opération, l’interprétation tient un 
rôle prépondérant puisque qu’elle permet à un objet esthétique d’acquérir sa 
signification et d’être accepté au sein de la tradition cinématographique. A ce versant 
sémiotique correspond un lieu social de son déploiement – les médias. De ce fait, 
l’interprétation est un acte collectif indexé dans un temps et un espace, et sa 
constitution est progressive. Pour l’illustrer, l’étude a porté sur la trajectoire du film 
La Nuit des Morts-vivants (1968) dans la presse américaine entre 1967 et 1971. 
L’analyse des articles et des recensions critiques de cette période a pu montrer la 
façon dont un film d’horreur régional au budget dérisoire, ridiculisé par les 
journalistes pour son manque de professionnalisme ou rejeté pour sa violence jugée 
gratuite, se métamorphose en un classique du cinéma de genre et un film culte au 
contenu subversif.  
Programmé au départ pour une distribution dans des circuits secondaires, le 
film est projeté au Musée d’Art Moderne de New York et exporté en Europe deux ans 
plus tard, où il reçoit un accueil favorable auprès des spectateurs et est remarqué par 
des revues spécialisées. Ce succès profane et professionnel outre-mer influence sa 
distribution dans des quartiers culturels de New York en 1971, et devient une 
curiosité journalistique. En effet, la question à laquelle les critiques américains 
cherchent une réponse est de savoir comment un film de série B, et bénéficiant d’un 
faible intérêt médiatique, est parvenu à attirer des foules de spectateurs aux États-
Unis comme en Europe et a fait parler de lui dans des magazines européens 
prestigieux. La contrepartie discursive du déplacement physique de La Nuit 
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s’exprime alors par une reconnaissance médiatique de sa capacité à réinventer le 
genre de l’horreur. Cette innovation devient l’explication initiale de son attrait 
populaire. A la suite des premières lectures métaphoriques entamées en France et en 
Angleterre, son contenu est également appréhendé par certains critiques de 1971 
comme le reflet du climat politique américain contemporain, caractérisé par la 
répression étatique des mouvements contestataires et la guerre du Vietnam. 
Afin de singulariser La Nuit et lui donner le caractère unique d’une œuvre, il a 
fallu y trouver un sens. Dans le processus arrachant le film à l’indifférence médiatique 
devant les distributions de seconde zone, où il avait pourtant joui du succès 
spectatoriel dès sa sortie en 1968, l’interprétation a ainsi joué un rôle central. La 
description du film dans la presse américaine de 1971 en tant que culte et classique du 
genre devient l’étape cruciale et définitive de sa reconnaissance publique. Ces deux 
marqueurs de distinction stimulent et légitiment de nombreuses exégèses consacrées 
à Night, entreprises depuis le milieu des années 1970 et poursuivies jusqu’à 
aujourd’hui. Ces publications approfondissent sa signification politique qui trouve ses 
racines dans la presse quotidienne et spécialisée, et cherchent à comprendre son 
succès phénoménal au début des années 1970. Lorsque l’allégorie géopolitique, 
largement partagée par les critiques et les chercheurs en cinéma, se stabilise comme 
l’interprétant central de La Nuit, ses publics contemporains ne sont plus envisagés en 
termes génériques, et donc en tant que fans, mais comme un collectif politisé d’une 
jeune génération répondant à l’appel de révolte exprimé par le film à l’égard des 
violences commises par les autorités étatiques. L’acte interprétatif encapsule ainsi les 
angoisses collectives dans un film de fiction, qui devient une fenêtre vers le passé qu’il 
participe, avec d’autres documents historiques, à rendre intelligible. En attachant 
l’œuvre à une période précise traversée par la guerre du Vietnam et des tensions 
sociales sur le sol américain, c’est une mémoire nationale que les critiques – 
médiateurs publics de sens – maintiennent en vie. L’œuvre n’est plus alors comprise 
comme étant séparée du monde ordinaire, mais au contraire comme un site de 
signification qui concerne une réalité collectivement partagée et qui contribue à son 
élucidation et à sa constitution. 
Cette enquête a été menée dans une veine praxéologique d’analyse de discours, 
où une attention particulière a été prêtée aux catégories sociales mobilisées par les 
critiques dans les différentes périodes de la publicisation de La Nuit des Morts-




vivants. L’analyse chronologique des articles montre que, selon les phases de la 
description médiatique du film, ce ne sont pas les mêmes catégories qui ressortent 
comme ses principales caractéristiques. Ainsi, dans sa phase préfigurationnelle, ce 
sont ses origines régionales qui sont notamment mises en avant pour encadrer la 
particularité de ce projet, en l’opposant aux normes hollywoodiennes et avant-
gardistes (chapitre 1). Lorsque le film sort sur les écrans, la description se focalise sur 
le caractère explicite de ses scènes de violence, dont le caractère littéral devient 
l’interprétant principal de La Nuit durant la première année de ses projections 
américaines. Cependant, des voix s’élèvent déjà pour pointer les propriétés novatrices 
du long métrage puisant dans des clichés génériques, uniquement pour les dépasser 
(chapitres 2 et 3). Ce n’est pas le genre, mais la métaphore sociale qui est retenue par 
la critique française et britannique en 1970 comme la clef de compréhension de La 
Nuit. Les personnages fictifs sont transposés sur les catégories nationales 
américaines, telles les Afro-Américains et les WASP, mais également des catégories 
issues de la rhétorique politique contemporaine – la « majorité silencieuse » des 
citoyens ordinaires (chapitre 4). Dans la dernière phase de la réception du film 
étudiée ici, ce sont des lieux à connotation culturelle qui incitent la vague d’articles 
dans la presse américaine. Lorsque ses nouveaux sites de projection sont remarqués 
par les médias, l’attention est également portée à l’afflux des spectateurs ordinaires. 
Dès lors, le film n’est plus évalué en soi mais en tant que phénomène social. C’est 
ainsi que le terme « culte » est employé pour la première fois pour décrire le succès 
inattendu de La Nuit ; il est accompagné du terme « classique » qui ratifie sa rupture 
audacieuse avec les normes génériques (chapitre 5).  
La réception de Night of the Living Dead entre 1967-1971 est caractérisée par 
une cohérence thématique de son encadrement médiatique pour chaque étape 
résumée ci-dessus. Du point de vue sociologique, cela permet de montrer que, bien 
qu’exprimés individuellement dans chaque article, les jugements, opinions et 
interprétations des critiques sont des savoirs socialement partagés. L’intercitation 
pratiquée par eux pour la période concernée, et plus particulièrement dans les études 
ultérieures au sujet du film, dévoile également l’organisation sociale du métier, 
déployée au sein même des discours. En s’alignant sur les interprétations de certains 
collègues, ou au contraire en les réfutant, les critiques exhibent le fait de lire les 
travaux des confrères dans le but de se positionner au sein d’un espace publiquement 
partagé, où l’évaluation d’un objet esthétique est implicitement saisie comme un acte 
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collectif. L’intercitation montre également le caractère hiérarchique des supports 
médiatiques en matière du cinéma. En effet, toutes les interprétations ne se valent 
pas et, par conséquent, toutes les critiques ne sont pas citées ou poursuivies. C’est 
ainsi que l’avis très favorable du film publié en 1970 dans Sight and Sound, magazine 
britannique de référence, est remarqué par la presse new-yorkaise, alors que 
l’enthousiasme exprimé en 1969 par les critiques des magazines new-yorkais 
inter/VIEW et Village Voice passe inaperçu chez leurs confrères contemporains. A la 
reconnaissance sociale des supports s’ajoute la plausibilité interprétative du film, 
dont la formulation dépasse l’organisation sociale du métier des critiques et trahit 
leur appartenance à une réalité historique. Ainsi, l’interprétant géopolitique de La 
Nuit a bénéficié d’une adhésion critique massive, tandis que l’interprétant archétypal 
proposé par Dillard en 1973 n’a pas joui d’une popularité égale.  
La notion peircienne d’interprétant a permis de mesurer le caractère évolutif 
des différentes interprétations du même film. Dans ce processus, la stabilisation de 
son sens public en tant qu’allégorie géopolitique est devenue son interprétant 
ultime313. Cependant, bien qu’il soit largement dominant dans la présentation 
publique de La Nuit, il ne peut pas être considéré comme définitif. Le terme 
« ultime » doit alors être relativisé. Pour autant que l’œuvre soit actualisée dans des 
temps et des espaces nouveaux, elle est toujours potentiellement ouverte à d’autres 
interprétations eu égard des préoccupations du moment et des outils herméneutiques 
mobilisés314. Toutefois, aussi longtemps que le sens de La Nuit continuera à être 
articulé autour des turbulences sociales de l’époque de sa production et réception 
initiale, ce passé sera revivifié non pas en tant que mythe d’une civilisation, ce que 
proposent les analyses structuralistes du film (Farquhar, 1982), mais en tant que 
                                                           
313 « Meaning is not an endless translation of sign into sign. There must always, in every case, be an 
interpretant that is ultimate in the sense of not being yet another sign. The ultimate interpretant is one 
form among others in which the immediate interpretant – the sign’s interpretability – can be 
realized » (Short, 2007 : 57). 
314 « […] A new concretization of a work or author comes about not only because the literary norm 
changes but also because older concretizations lose their authority through constant repetition. A new 
concretization always entails a regeneration of the work. The work is reintroduced into literature in a 
fresh appearance, whereas the repetition of an old concretization (e.g., in school) without a new 
concretization arising is evidence that the work has ceased to be a living constituent of literature » 
(Vodička, 1982 : 128). 




souvenir s’inscrivant dans les pratiques incarnées des personnes liées par une histoire 
commune315.  
I. Quelques remarques réflexives 
L’objectif du présent travail a consisté à décrire l’évolution d’une réception 
dans l’espace public médiatique en s’intéressant aux changements du regard que les 
critiques posent sur le même film. A l’issue de ce processus, l’œuvre émerge comme 
un fait objectif, indépendant de la volonté de chaque énonciateur singulier (Smith, 
1974). Dans la période étudiée, cela est notamment décelable dans l’usage que les 
critiques font des termes culte et classique en les saisissant comme des descriptions 
objectives du phénomène tout en participant à en fortifier le statut en ces termes-là. 
Pourtant, l’analyse chronologique des articles montre comment cette objectivité est 
atteinte petit à petit, chaque publication devenant un espace social d’épreuve pour 
l’œuvre tout en contribuant à sa constitution. 
S’agissant d’une étude rétrospective d’un objet esthétique depuis longtemps 
solidifié dans la tradition cinématographique, le dénouement de son parcours est par 
conséquent connu. Bien que ses interprétations puissent continuer à évoluer, 
l’inclusion de Night au sein du médium et du patrimoine culturel américain n’est plus 
remise en question, a contrario du refus d’une telle admission exprimé par certains 
critiques durant la première année de projection du film. Partant, certains savoirs qui 
ne sont pas présents dans un article de presse de début des années 1970 se sont 
glissés dans mon analyse malgré le pari méthodologique consistant à respecter aussi 
rigoureusement que possible la logique endogène du matériel étudié (voir infra). Par 
conséquent, il est pertinent de s’interroger sur mon propre travail et sa place dans 
l’histoire médiatique et académique de La Nuit des Morts-vivants316.  
                                                           
315 L’interprétant géopolitique instaure un rapport métonymique entre le film et son époque, où 
l’œuvre et la société s’informent mutuellement. Cette circularité est illustrée dans les propos du 
réalisateur : « “It was 1968, man” Romero says. “Everybody had a “message”. Maybe it crept in. I was 
just making a horror film, and I think the anger and the attitude and all that’s there is just there 
because it was 1968” » (Gagne, 1986 : 38). 
316 Sur la réflexivité du travail du sociologue, voir Bovet (2007), Cefaï (1996 ), Gonzalez (2009), Terzi 
(2005). 
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En restituant le parcours du film dans la presse américaine, je ne revendique 
pas d’avoir produit une version définitive de sa réception médiatique initiale. 
Premièrement, en étudiant uniquement la presse écrite, je n’ai pas pris connaissance 
du processus de publicisation de Night à la radio ou à la télévision317. Cependant, les 
documents écrits, plus faciles à archiver et donc à consulter, semblent avoir été la 
source d’information privilégiée des critiques contemporains ainsi que dans les 
recherches ultérieures sur le film. Deuxièmement, en me focalisant sur la réception 
américaine, je n’ai pas suivi son accueil dans d’autres pays, en étudiant par exemple 
davantage sa réception en France (Le Pajolec, 2007) ou en Angleterre. 
Troisièmement, l’étude chronologique aurait pu être poursuivie au-delà de 1971 
lorsque les recensions de la période analysée deviennent des ressources sur lesquels 
les journalistes s’appuient dans les entretiens menés avec le réalisateur entre 1972-
1973 (Williams, 2011). Elle aurait également pu être conduite jusqu’à la sortie de 
Dawn of the Dead (1978) pour montrer comment la violence graphique de Night se 
voit refigurée à la lumière du deuxième volet consacré aux morts-vivants, où la fausse 
hémoglobine coule à flots en Technicolor. Toutefois, en consultant les articles 
dépassant la période retenue ici j’ai constaté que les bases des descriptions et des 
interprétations de La Nuit qui permettent ses identifications futures se mettent en 
place entre sa sortie en octobre 1968 et son couronnement en 1971. C’est la raison 
pour laquelle j’ai consacré l’enquête à cette période en particulier. Quatrièmement, 
quel que soit l’angle d’approche (qualitative ou quantitative), l’analyse ne pourra 
jamais atteindre son exhaustivité dans chaque article sélectionné318. Cette remarque 
est d’autant plus vraie qu’il s’agit de documents rédigés il y a quarante ans dans une 
communauté linguistique qui n’est pas la mienne. Une part des savoirs partagés entre 
les auteurs et les lecteurs contemporains des articles m’échappe nécessairement. En 
dernier lieu, il serait illusoire de prétendre détenir un corpus idéal qui couvrirait la 
totalité des recensions pour la période concernée. Toutes ces remarques rappellent 
qu’il s’agit d’un choix analytique, qui concerne à la fois la méthodologie privilégiée, 
                                                           
317 Dans son étude consacrée à la distribution initiale de La Nuit, Heffernan (2002 : 60) note que la 
campagne de publicité conduite par Continental visait à la fois les journaux locaux, la radio et la 
télévision. Cette précision ne concerne cependant que la phase promotionnelle du film. Elle ne permet 
pas de savoir si sa réception passait également par ces médias.  
318 « L’impossibilité d’une interprétation exhaustive tient à la nature elliptique de toute formulation 
dans une langue » (Widmer, 1989 : 97n). De ce fait, « Si une analyse exhaustive n’est pas envisageable, 
l’analyste doit assumer le choix des ressources d’intelligibilité du phénomène qu’il cherche à convertir 
en thème d’enquête » (Bovet, 2007 : 619). 




les thèmes à investiguer ainsi que l’accès au matériel permettant leur élucidation. En 
d’autres mots, ma démarche fait partie intégrante du phénomène dont je rends 
compte. 
Les textes soumis à l’analyse dans les cinq chapitres du présent travail 
combinent les données naturelles, c’est-à-dire dont je n’ai pas provoqué l’assemblage, 
et un corpus ad hoc provenant de ma propre sélection d’articles en fonction des 
thèmes qui m’intéressent pour une période donnée. Par données naturelles j’entends 
les dossiers d’archives composés par les trois bibliothèques américaines contactées, 
les listes des recensions publiées sur des sites consacrés au cinéma (de genre), ainsi 
que l’intercitation pratiquée parmi les critiques et chercheurs (voir la partie III. de 
l’introduction). Ces trois sites discursifs m’ont permis de prendre connaissance de la 
réception initiale de La Nuit. Or, cette organisation naturelle n’a pas été entièrement 
respectée. En effet, en écartant le dossier d’archives composé par la bibliothèque de 
Pittsburgh et en arrêtant l’analyse en 1971 je n’ai pas utilisé tous les articles provenant 
du corpus naturel. De même, les ouvrages ou les articles approfondis consacrés à 
Night, au genre de l’horreur ou au palmarès de George Romero sont plus nombreux 
que ceux que j’ai utilisés dans la présente recherche. Enfin, j’ai également fait usage 
d’articles sélectionnés personnellement dans le but de confirmer le contenu du 
corpus naturel ou d’illustrer la présentation plus récentes du film dans les médias ou 
dans des ouvrages thématiques. 
Cependant, quelle que soit la provenance des documents analysés, leur étude 
par période a permis de dégager des similitudes descriptives et interprétatives du 
même objet. Ces articles se ressemblent d’abord par la restitution des parties les plus 
saillantes du film (scènes ouvertes du cannibalisme, le matricide et la chute tragique). 
Leur identification par les critiques en tant que moments de rupture des attentes 
spectatorielles dévoile le caractère socialement partagé des normes et des standards 
canoniques. Ensuite, parmi les publications discernant dans le film une allégorie 
sociale, la primauté est accordée à sa contextualisation géopolitique, et telle étude 
souhaitant prendre un autre chemin interprétatif se voit obligée de mentionner la 
lecture dominante de Night. Enfin, c’est le même récit de la consécration progressive 
de La Nuit qui est raconté par les articles et les études ultérieures. Cette mise en 
intrigue était déjà présente dans la recension d’Elliott Stein en 1970. En 1971, elle se 
poursuit sur le même mode parmi les critiques new-yorkais. L’accueil initial du long 
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métrage est explicitement défini comme ayant été négatif, voire inexistant. Face à ce 
malheureux démarrage, son succès populaire actuel et la reconnaissance de ses 
qualités génériques, présentée comme pleinement justifiée, sont saisis pour accentuer 
les contrastes entre le passé et le présent. Cette présentation publique de son histoire 
se poursuivra jusqu’aux publications, médiatiques ou académiques, des années 2000. 
A ma connaissance, seul Hervey (2008) a montré le caractère nuancé de l’accueil du 
film à sa sortie. Nos objectifs de recherche ne sont toutefois pas identiques. Son 
ouvrage consiste à lier La Nuit à l’imagerie médiatique de l’actualité américaine de 
1968. Cela lui permet d’expliquer la résonance particulièrement vive entre le film et 
ses spectateurs contemporains. Or, sa démarche n’est pas une description de ladite 
réception, mais une reconstruction historique a posteriori, un glissement contre 
lequel ma propre étude ne peut pas prétendre être entièrement à l’abri319. 
L’analyse des premières critiques entre 1968-1969 a montré que La Nuit des 
Morts-vivants n’était pas unanimement rejeté à sa sortie. Cependant, l’homogénéité 
des récits rétrospectifs racontés dans les médias fait ressortir le destin du film comme 
un miracle cinématographique d’un vilain petit canard de série B devenu un cygne 
générique320. La démarche praxéologique s’est efforcée à suivre la configuration 
effective du long métrage dans l’espace public médiatique. Pour ce faire, j’ai été 
attentive à la logique endogène de chaque article individuel tout en y dégageant les 
parties qui participent à la configuration progressive du film en tant qu’objet 
singularisé. L’analyse a de ce fait privilégié certains détails au détriment d’autres, une 
sélection de pertinence qui n’est possible que lorsque l’aboutissement de l’histoire est 
connu : 
Pour organiser un texte qui satisfasse aux exigences académiques, il ne peut être question 
de retracer la détermination d’une expérience publique, telle qu’elle s’est développée pour 
ses protagonistes. Ainsi, il est exclu de suivre toutes les pistes qui ont été explorées, de 
prendre en compte chaque intervention, les hésitations et les péripéties qui l’ont émaillée. 
Au contraire, il convient d’élaborer une trame narrative dont l’intelligibilité et la linéarité 
                                                           
319 Sur la reconstruction en sciences sociales, voir la critique que Sacks (1999) adresse à la méthode 
utilisée par Weber dans Le Judaïsme Antique. Sacks montre comment, en voulant expliquer les mœurs 
et les coutumes d’une société ancienne, Weber applique en tant que ressources analytiques des 
catégories de pensée issues de sa propre époque. L’article de Sacks rappelle, une fois de plus, le 
caractère indexical de toute énonciation, y compris scientifique. 
320 « […] Une œuvre doit être constituée en énigme – une énigme authentique, donc préexistant à 
l’entreprise de dévoilement – pour que le travail interprétatif puisse s’opérer et, avec lui, la valorisation 
de son objet, qu’il s’agisse de l’œuvre même ou de la personne de son auteur » (Heinich, 2008 : 24).  




sont irrémédiablement étayées par la connaissance rétrospective de son dénouement 
(Terzi, 2005 : 809). 
Ainsi, le récit rétrospectif de l’ascension inattendue de La Nuit et son 
interprétation dominante ont rendu possible la sélection d’éléments guidant mon 
analyse. Cela a permis d’organiser les thèmes de chaque chapitre tout en l’inscrivant 
dans un récit plus vaste. Ce qui est devenu l’admiration devant l’indépendance du 
projet vis-à-vis d’Hollywood, présentée comme une explication partielle de ses 
audaces visuelles et thématiques, commence par l’incrédulité devant ses origines 
régionales. De même, les scènes explicites de violence, devenues la principale carte 
d’identité de Night face à la tradition, étaient jugées immorales et sensationnalistes, 
et ne faisaient qu’éroder davantage la réputation d’un sous-genre mineur. Enfin, la 
symbolisation de son contenu se substituera à son intelligibilité indicielle et iconique 
initiale.  
Tout au long de cette étude, j’ai cherché à montrer la façon dont les opérations 
de médiation des critiques interviennent dans la constitution et la consécration 
publique d’une œuvre. Pour ce faire, j’ai déplié leurs outils herméneutiques et 
argumentatifs grâce auxquels La Nuit s’est progressivement constitué en un objet 
esthétique méritant une intégration au sein de la tradition pour ses réinventions 
génériques et pour sa résonance avec l’actualité. Dans un souci de clarté analytique, 
j’ai parfois séparé des éléments qui en réalité sont des aspects interdépendants du 
même phénomène. Guidée par une problématique, l’analyse a fractionné l’objet 
étudié en des parties plus maniables afin de mieux saisir sa signification et sa 
structure interne. Le défi scientifique a consisté à restaurer dans sa forme originelle 
ce qui a été disloqué par l’analyse. Des éléments multiples, hétérogènes, parfois 
même contradictoires, mais néanmoins mutuellement élaborés ont été pensés 
ensemble. A titre d’exemple, alors que la phase préfigurationnelle ne semble traiter 
que des aspects pratiques du projet, son analyse a permis de montrer qu’elle 
comporte déjà une évaluation esthétique anticipée. De même, bien que les médias 
n’aient pas provoqué l’afflux des spectateurs ordinaires aux projections nocturnes de 
Night, le fait qu’ils aient décrit cette pratique en termes de « culte » a permis de la 
vêtir d’une dimension objective propre à un événement public auquel les discours 
ultérieurs se référeront selon ce même terme. L’analyse praxéologique de discours a 
ainsi consisté à déplier ces multiples facettes grâce auxquelles les différents éléments 
La marche des morts-vivants : une sociologie praxéologique de la médiation critique 
300 
entourant La Nuit des Morts-vivants se sont stabilisés pour devenir, au fil du temps, 
des comptes rendus factuels unifiés. 
La question de la médiation des critiques soulève également celle du travail 
sociologique et de sa contribution à la production du savoir sur le vivre ensemble. En 
délimitant mon investigation à l’analyse des articles de presse, j’ai privilégié un aspect 
précis du phénomène tout en délaissant d’autres modes de sa saisie, par exemple le 
recours aux entretiens avec les journalistes ayant signé les articles ou avec l’équipe de 
tournage de La Nuit. Par conséquent, les postulats épistémologiques de la sociologie 
et ses différents outils méthodologiques influencent les résultats qu’elle produit, un 
lien qu’elle n’explicite pas toujours321. Or, la médiation des sciences sociales doit être 
envisagée en tant que complémentarité, et en aucun cas comme l’ultime version de la 
réalité sociale : 
L’accent porté sur la médiation journalistique souligne à la fois combien celle-ci est 
tributaire d’une situation et combien elle contribue à constituer son accountability. Il faut 
souligner […] que sur ce dernier point la sociologie ne bénéficie d’aucun privilège, car elle 
recourt aux mêmes ressources que les membres de la société, en particuliers ses 
journalistes et ses acteurs politiques. La différence réside dans le fait que la sociologie 
peut tenter de l’expliquer, ce qui revient à décrire les modalités pratiques de 
l’accomplissement de l’ordre social et de son intelligibilité massive (Bovet, 2007 : 631). 
La présente recherche a apporté des réponses aux questions qu’elle s’était 
posées en préambule. Ce faisant, elle encourage d’autres études à investiguer le 
caractère social de l’acte interprétatif. En considérant les discours des critiques en 
tant que traces des pratiques ancrées dans un temps et un espace, il devient possible 
de dégager les différentes façons dont les collectifs imaginaires sont configurés dans 
l’espace public médiatique. 
                                                           
321 Dorothy E. Smith (1981 ; 2004) distingue trois niveaux discursifs intervenant dans une enquête 
sociologique. Le premier est caractérisé par les échanges entre les acteurs sociaux dans la réalité 
quotidienne telle qu’elle est investie par eux ; le deuxième est le niveau de médiation entre ces activités 
ordinaires et une organisation disciplinaire, puisque c’est ici que le sociologue intervient pour mener 
son enquête, poser des questions, collecter des données, et ainsi de suite. Le troisième niveau est 
l’écriture sociologique qui subsume les deux autres. Cependant, note Smith, ce que la surface textuelle 
présente comme une description objective d’un phénomène étudié est en réalité le résultat d’une 
élaboration entre les observations puisant dans le premier niveau et leur interprétation conceptuelle 
par le sociologue. En substituant des concepts scientifiques aux définitions produites in situ par les 
personnes observées, le sociologue court le risque de généraliser des pratiques qui, aux yeux des 
enquêtés, ne vont pas ensemble. C’est le reproche que Smith (2005) adresse à la théorie ancrée 
(grounded theory). 




II. Pour une sociologie de l’interprétation 
Dès la sortie de La Nuit en octobre 1968, les critiques rédigent leurs comptes 
rendus du film en établissant une continuité non problématisée entre la fiction et la 
réalité. Selon les phases de sa réception, cette continuité tacite puise dans deux 
registres différents qui, d’une façon ou d’une autre, s’enracinent dans le monde social 
que les auteurs présupposent partager avec leurs lecteurs. Le premier, appelé 
hétéronome par Nathalie Heinich (2010), rabat les scènes explicites de violence sur 
l’éthique quotidienne. Dans un tel rapport avec la matière projetée, aucune 
interprétation du film n’est possible du fait que la recherche du sens se bloque au 
seuil du socialement tolérable. Le second registre, métaphorique, franchit cette 
paralysie puisque la signification n’est liée au caractère littéral desdites scènes que 
dans la mesure où elles participent à configurer une narration globale. Les détails 
gores cèdent alors la place à la compréhension d’un tout unifiant. C’est cette 
cohésion, où les catégories des personnages et leurs actions s’inscrivent dans une 
temporalité narrative, qui rend possible le lien avec la réalité sur un plan 
allégorique322. Pour étayer mes propos, je reprends la fin de la recension de Frederic 
Clarke, déjà analysée dans le chapitre 5 (III.41.) : 
The hero’s death is quick and insignificant, another faceless victim of a faceless society, 
mowed under and chewed up in the cogs of a vast uncaring civilization without malice or 
motive, and the men, with their guns, move on to do more of their work. The hero has 
been the victim of the “body count”, of a “firing into the mob” mentality which we shall all 
come to fear. 
Les éléments contenus dans ce passage ne sont pas une description littérale de 
la scène finale, mais ses prolongations interprétatives qui procèdent à une 
généralisation d’un cas singulier – la mort subite du personnage principal. C’est dans 
le prolongement entre la fiction et la réalité que le monde réel évoqué par le critique 
                                                           
322 Ainsi, lorsque Jean-Louis Comolli écrit : « Le règne sans partage du spectacle pousse à tout 
montrer, à faire comme si l’homme (se) gouvernait au travers d’une visibilité générale. Tout fait 
spectacle, tout fait film. L’intime, le refoulé, l’inconscient, l’interdit, le censuré, tout tend à devenir 
objet audiovisuel. Interroger ce mouvement de fond. Penser le monde comme entièrement visible ou 
visualisable, n’est pas renoncer au pouvoir des signes, au travail de la métaphore ? Un signe à la place 
d’une chose, une chose à la place d’une autre, un homme à la place d’un autre, le visible à la place du 
caché, etc. ? La visibilité généralisée pose paradoxalement la question du dépérissement des 
représentations » (2004 : 299), il néglige de préciser que l’acte de voir s’inscrit dans un contexte 
narratif, et que la signification d’une image/scène arrachée à un récit se voit modifiée. L’interprétant 
peircien rappelle en outre que le sens d’un signe reste potentiellement muable. 
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émerge comme étant partagé entre lui et ses lecteurs. Dès lors, la réalité évoquée via 
l’acte interprétatif les concerne tous au même titre. C’est à un collectif imaginaire que 
Clarke s’adresse implicitement en présupposant qu’ils appartiennent tous ensemble à 
la même réalité historique. Le caractère indexé de ce monde partagé devient palpable 
via l’usage fait par Clarke du vocabulaire issu de l’actualité médiatique 
contemporaine.  
Pour Cornelius Castoriadis (1975), l’imaginaire est social parce qu’il ne peut se 
manifester que dans une réalité commune :  
Cette compatibilité et, surtout, complémentarité essentielle, des représentations des 
individus, sans quoi elles et ils ne seraient rien, illustre ce que j’ai dit des significations 
sociales comme conditions du représentable et du faisable, et montre les impasses de 
toute « explication » du social à partir de l’individuel, de toute réduction de la société à la 
psychologie, que celle-ci ait une orientation « positive », behaviouriste, ou bien 
psychanalytique (p.529)323.  
Le caractère social de l’imaginaire est pleinement visible dans la recension de 
Clarke. Celui-ci formule sa dénonciation d’une société aliénante à partir d’une 
imagerie métaphorique, déployée sur le fond d’un savoir tacitement partagé. Une 
telle description lui sert d’appui pour montrer que le dénouement désenchanté du 
récit n’est tragique que dans la mesure où il concerne le monde du pâtir et de l’agir de 
l’auteur et de ses concitoyens. Le film devient le médiateur permettant aux maux 
sociaux de remonter à la surface du texte dans leur forme condensée324. Ainsi, au lieu 
de supposer a priori le caractère normatif de l’espace public, comme le fait 
Habermas, il est possible d’en intercepter ces mêmes composantes en recourant à 
l’analyse praxéologique des discours médiatiques. Une telle approche décrit la façon 
dont les normes, les règles, les questions éthiques, les critiques et les dénonciations 
sociales adviennent dans les discours sociaux, dont l’intelligibilité s’articule toujours 
autour d’un temps et d’un espace socialement partagés325. C’est l’élaboration 
                                                           
323 Les propos de Louis Quéré vont dans un sens similaire : « Le lien social et l’identité, c’est-à-dire la 
reconnaissance d’une appartenance à une communauté, ne sont pas dissociables d’un système général 
de représentation, d’une imagination créatrice, d’une activité communicationnelle fondatrice, qui 
stabilisent le monde en lui donnant un sens » (1982 : 85). 
324 Dans l’herméneutique de Paul Ricœur, l’œuvre rend possible la compréhension de soi, mais 
également celle d’autrui et du monde commun. 
325 « La sociologie descriptive […] se refuse de stipuler l’existence de normes ou de valeurs. Elle préfère 
les observer en tant qu’elles sont mises en œuvre et invoquées par des agents ordinaires dans leurs 
activités quotidiennes » (Terzi, 2003 : 46). 




collective d’un monde commun toujours en devenir que l’analyse permet ainsi de 
décrire.  
Les premières critiques de Night s’offusquaient devant son exhibition des 
interdits sociaux, et sanctionnaient le film avec ses créateurs et distributeurs. Cette 
accusation concernait les tendances mercantiles de l’industrie cinématographique ou 
la mauvaise gestion du système de censure. A partir du moment où l’œuvre n’est plus 
l’objet d’une dénonciation publique mais le moyen permettant d’émettre une critique 
à l’égard des injustices sociales, ou de rendre compte des angoisses collectives, ce 
n’est pas la même réalité commune qui est proposée dans les discours médiatiques. 
L’agir collectif qu’elle sous-entend ne consiste plus à boycotter ou à interdire un type 
de divertissement, ce qui revient à endosser une position énonciative 
conservatrice326. Le divertissement devient au contraire une occasion de (se) rappeler 
l’existence des collectifs nationaux capables de réfléchir sur le cadre général du vivre 
ensemble et de s’interroger sur ses parts obscures.  
La présente étude a montré que les réponses apportées par l’œuvre dépendent 
étroitement des questions qui lui sont posées par les critiques. Cette constitution de 
sens en tant que configuration n’est cependant jamais thématisée par les 
commentateurs du film327. Or, selon la nature des questions, l’œuvre interprétée 
permet de refigurer les publics imaginaires de l’objet esthétique, et propose par 
conséquent des rapports au monde très différents. Dans son dernier article, Jean 
Widmer écrit :  
L’analyse séquentielle permet d’échapper aux pièges du mentalisme et de l’attribution des 
intentions. Elle permet par conséquent de considérer l’orientation des pratiques, quelle 
que soit la conscience qu’en aient les acteurs. En examinant ce que « l’équivalent des 
premiers tours » anticipe et pour une large part provoque, il est possible de dessiner la 
ligne de fuite des pratiques (2006 : 142). 
Le caractère configurant de la première place énonciative ne peut pas être nié. Si 
La Nuit des Morts-vivants l’occupe en tant qu’objet sémiotique doté d’une 
organisation, sa structure guide nécessairement l’intelligibilité que les spectateurs 
(professionnels) font de son univers. En effet, si tout sens n’émanait que de 
                                                           
326 Voir l’ouvrage collectif dirigé par Barker (1984). 
327 Sur le caractère configurant des questions lors des entretiens sociologiques, voir Smith (1974 ; 
2005). 
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l’interprétation individuelle, il n’y aurait pas de fond commun à partir duquel une 
variété d’angles de vue peut se développer. Cependant, la formation d’une 
signification ne dépend pas uniquement de ladite structure interne. Par conséquent, 
le passage ci-dessus tend à surdéterminer le caractère structurant de la première 
place. L’analyse chronologique des coupures de presse au sujet du même objet 
esthétique permet d’affirmer que « la ligne de fuite des pratiques » doit également 
être observée à partir des réponses apportées par les seconds membres de la paire 
énonciative. Ceux-ci peuvent en effet refigurer les premiers membres. C’est que les 
réponses ne sont pas formulées dans un rapport dyadique entre deux interlocuteurs. 
Elles sont toujours médiatisées par un tiers. Ainsi, l’interprétant « indiciel » faisait 
ressortir la malhonnêteté des institutions cinématographiques et le manque de 
finesse des spectateurs. L’interprétant générique faisait état de la culture des fans et 
de la tradition cinématographique. L’interprétant géopolitique, comme celui proposé 
par Frederic Clarke, est le seul parmi les trois à refigurer le public du film en tant que 
collectivité nationale ancrée dans un monde partagé. Dans une telle compréhension, 
l’œuvre ressort comme appartenant non pas à des individus autonomisés, liés entre 
eux par des rapports marchands, mais à une communauté symbolique qui s’aperçoit à 
travers l’imaginaire qu’elle se donne. C’est l’une des manières dont il est possible de 
se penser ensemble dans une société anonyme et hétérogène largement médiatisée 
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Le synopsis de La Nuit des Morts-vivants 
 
Une route campagnarde déserte, sur laquelle une voiture solitaire apparaît au 
loin et s’approche progressivement, se dirigeant vers un cimetière. Le véhicule 
s’arrête, ses passagers se dévoilent. Il s’agit de Barbara (Judith O’Dea) et son frère 
Johnny (Russell Streiner), venus de Pittsburgh, pour poser une couronne sur la 
tombe de leur père. Johnny s’irrite de la longueur du trajet et ne se réjouit pas de la 
perspective de n’être de retour à la maison qu’après minuit. Tous deux s’avancent 
vers la tombe, devant laquelle Barbara s’agenouille pour prier. Johnny, resté à l’écart, 
lui rappelle avoir joué ensemble à cet endroit étant petits, et qu’il avait alors réussi à 
l’effrayer. Sur le chemin du retour vers la voiture, il continue à taquiner sa sœur pour 
lui faire peur. Parmi les tombes, ils aperçoivent un homme au pas chancelant, qui 
marche tout seul (Bill Heinzman). Johnny, en faisant semblant qu’il s’agit d’un 
revenant, pousse Barbara en sa direction. Brusquement et contrairement à toute 
attente, l’homme se jette effectivement sur la jeune femme. Son frère se précipite 
pour la libérer et s’engage dans un combat avec l’inconnu, qui le jette contre une 
pierre tombale. Se heurtant violemment la tête, Johnny reste inconscient. Paniquée, 
Barbara court vers la voiture et tente de démarrer pendant que l’homme brise ses 
vitres avec une pierre. La voiture commence à rouler, mais Barbara en perd la 
maîtrise, et le véhicule percute un arbre.  
L’homme continue à poursuivre la jeune fille qui, apercevant une maison 
isolée, court en sa direction. La maison est vide. Barbara s’enferme à l’intérieur et 
l’examine. Pendant ce temps, la nuit tombe. L’homme étrange rôde autour du 
bâtiment ; il est rejoint par d’autres figures somnambulesques. Barbara monte les 
escaliers, seulement pour y découvrir un cadavre gravement mutilé. Poussant un cri, 
elle se jette dehors et tombe dans les bras d’un homme, Ben (Duane Jones), qui vient 
d’arriver en voiture pour chercher également refuge dans la ferme. Il ramène la jeune 
femme dans la maison. Ben, qui semble très calme et organisé, pose des questions à 
la fille et lui raconte sa propre expérience récente avec des agresseurs étranges. 
Barbara, manifestement dans un état de choc, se tait. Ben, qui semble très calme et 
organisé, pose des questions à la fille et lui raconte sa propre expérience récente avec 
d’étranges agresseurs. Barbara, manifestement en état de choc, se tait d’abord avant 
de raconter son récit avec une voix de plus en plus hystérique. Ben commence à 
La marche des morts-vivants : une sociologie praxéologique de la médiation critique 
330 
barricader les fenêtres et les portes de la maison. Il allume une radio, où un 
journaliste évoque une explosion d’homicides d’échelle massive, perpétrés par une 
« armée d’assassins non identifiés », dont les victimes semblent avoir été 
partiellement dévorées. Les auditeurs sont encouragés de ne pas quitter leurs foyers.  
Soudain, une porte s’ouvre et deux hommes entrent dans le salon. Ils se 
cachaient dans la cave de la ferme. Le jeune, Tom (Keith Wayne), est accompagné par 
sa petite amie Judy (Judith Ridley). L’aîné, Harry Cooper (Karl Hardman) s’y trouvait 
également avec sa femme Helen (Marilyn Eastman) et leur fille de 8 ou 9 ans, Karen 
(Kyra Schon), blessée au bras par l’un des mystérieux agresseurs. La discussion 
tourne vite autour des meilleures actions à entreprendre. Harry propose de retourner 
à la cave, où son épouse soigne leur enfant fiévreuse. Ben, craignant que les 
barricades bricolées n’empêchent pas les agresseurs de s’introduire dans la maison, 
encourage le groupe à prendre la fuite. La rivalité entre les deux hommes est 
évidente, tous deux campant sur leurs positions. Harry retourne à la cave, tandis que 
Tom et Judy restent dans le salon avec Ben et Barbara, cette dernière se trouvant 
dans un état catatonique. Helen refuse cependant la solution proposée par son mari, 
et monte au salon pour prendre part de la couverture médiatique des événements 
récents. Ben découvre une télévision, et le groupe des refugiés se rassemble autour de 
l’appareil pour mieux comprendre ce qui se passe. Le présentateur confirme les 
informations précédemment données à la radio : il s’agit de créatures se nourrissant 
de la chair de leurs victimes. Il a été établi que les personnes récemment décédées 
reviennent à la vie et s’attaquent aux personnes vivantes. Le public est désormais 
encouragé de se rendre à des postes de sauvetage préparés par le gouvernement. 
Cette nouvelle information relance Ben sur l’idée de partir, en remplissant d’abord sa 
voiture à l’aide d’une pompe à essence qui se trouve à proximité de la ferme. 
Le présentateur poursuit la démystification du drame : un vaisseau spatial à 
provenance de Vénus, contenant une haute dose de radioactivité, a récemment été 
détruit par la NASA. Serait-ce la cause de ces mutations ? Les autorités, interrogées à 
Washington par des reporters (l’un deux étant joué par le réalisateur du film), 
refusent cependant de donner une réponse claire. Un expert invité sur le plateau de la 
télévision explique que les personnes décédées doivent immédiatement être 
immolées, et qu’il faut accepter le fait ne pas pouvoir offrir à ses proches une 




cérémonie funéraire digne de ce nom : « C’est juste de la chair morte, dangereuse de 
surcroît ». 
Il est décidé que Tom et Ben fassent le plein. Pour tenir à l’écart les créatures, 
qui craignent le feu, Ben s’équipe d’une torche, en plus d’un fusil. Au dernier 
moment, Judy décide de rejoindre son amoureux. Tous trois arrivent vers la pompe à 
essence. Laissant Judy dans le pick-up, Tom commence à faire le plein, tandis que 
Ben éloigne les morts-vivants à l’aide de la torche. De l’essence se répand par terre 
autour du véhicule et prend feu. Tom retourne à la voiture pour chercher Judy, mais 
la veste de sa fiancée reste coincée dans la porte. La voiture explose avec le couple à 
l’intérieur. Ben, entouré des morts-vivants, se précipite vers la maison, dont la porte 
est barricadée par Harry, qui refuse de l’ouvrir. Quand il décide enfin de le faire, Ben 
se jette sur lui et, en le frappant, menace de le donner aux cadavres errants. 
Pendant ce temps, le feu s’éteint et les morts-vivants s’approchent de la voiture 
carbonisée pour dévorer les restes des corps de Judy et Tom : des bras, des intestins, 
des bouts d’os sont mâchés par eux avec beaucoup d’entrain. A l’intérieur de la 
maison, Ben, Harry et Helen (Barbara étant toujours sous le choc) continuent à 
regarder la télévision, qui montre un reportage consacré à l’opération de nettoyage 
conduite par le shérif McClelland (George Kosana). Les spectateurs apprennent que 
les cadavres réanimés, désormais identifiés comme « goules » par le présentateur, 
peuvent être neutralisés d’une balle dans la tête : « Tuez le cerveau, et vous tuerez la 
goule ». 
Quelques instants après l’interview du shérif, la maison plonge dans 
l’obscurité. Pendant que Ben va chercher des fusibles à la cave, Harry dit à sa femme 
devoir récupérer le fusil de son rival, le justifiant par le fait que Tom et Judy sont 
morts à cause de lui. Les goules s’impatientent et commencent à taper sur les 
planches protégeant les fenêtres et les portes avec des bouts de bois et des pierres. 
Ben fonce vers l’une des fenêtres pour retenir les planches qui commencent à céder. 
Ce faisant, il perd son fusil. Harry saute sur l’occasion pour le ramasser et pointe 
l’arme contre Ben en ordonnant à sa femme de redescendre à la cave. Ben profite de 
son manque d’attention et lance une planche en sa direction. Les deux hommes se 
battent, et Ben réussit à reprendre son arme. Il tire sur Harry qui, mortellement 
blessé, dégringole dans la cave et s’écroule devant sa fille inerte. Helen observait le 
combat entre son mari et Ben depuis la porte d’entrée, qui cède maintenant en partie 
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sous la pression des corps. Des mains passent à travers des trous et cherchent à saisir 
la femme, qui peine à s’en débarrasser. Barbara, qui n’a pas agi depuis son arrivée à la 
ferme, se lève brusquement, armée d’une planche, et avance vers Helen pour lui 
porter secours. Cette dernière parvient ainsi à échapper et descend à la cave, où elle 
découvre sa fille, transformée en goule, en train de manger le bras de son propre 
père. En voyant sa mère, Karen lâche le morceau de viande et avance vers elle. Helen 
tombe en arrière. Sa fille se penche sur elle avec un déplantoir décroché du mur et lui 
enfonce l’objet dans la poitrine une douzaine de fois. La femme meurt en poussant 
des cris perçants et déformés par le choc et la douleur.  
Dans le salon, les bras des goules traversant les planches sont des plus en plus 
nombreux. Ben continue à les repousser. Barbara, se trouvant à côté de lui, est saisie 
par les cheveux et n’arrive plus à se libérer. La dernière protection cède, et la jeune 
femme se retrouve en face de son propre frère Johnny, devenu goule, sur le seuil de la 
maison. Il entraîne sa sœur hurlante à l’extérieur et se mêle à la foule des cadavres. 
Ben comprend que le combat est vain, et recule vers la cave, d’où Karen remonte 
derrière son dos. Elle tente de le mordre, mais Ben la repousse, et barricade la porte 
de la cave derrière lui. Peu après, toute la maison est envahie par les morts-vivants. A 
la cave, Harry d’abord, puis Helen reviennent à la vie, et Ben les abat avec son fusil. 
La scène suivante est filmée à l’extérieur. Le jour se lève et tout semble se 
calmer. Un hélicoptère apparaît à l’horizon. Une image aérienne montre des hommes 
parcourant la campagne à la recherche des cadavres. L’endroit semble envahi par des 
hommes armés et des policiers accompagnés de bergers allemands. Le shérif, qui 
était précédemment apparu à la télévision, propose de vérifier une maison qui se 
trouve à proximité. Il s’agit de la ferme où les personnages du film se sont cachés 
pendant la nuit. Depuis la cave, Ben entend les bruits d’agitation et les aboiements de 
chiens. Il monte dans le salon, maintenant vide, et avance vers une fenêtre, fusil à la 
main. L’un des hommes accompagnant le shérif dit avoir entendu un bruit depuis la 
ferme. En apercevant Ben, le shérif dit à l’homme de lui tirer une balle entre les yeux. 
Le coup est fatal, et Ben tombe rapidement en arrière. Le shérif ordonne à ses 
hommes de récupérer le cadavre pour le mettre sur le feu avec les autres. La dernière 
scène du film est composée d’images fixes, qui défilent une à une comme un roman-
photo. Des hommes se penchent sur le corps de Ben avec des crochets de boucher. Il 




est soulevé et porté vers la pile des corps à l’extérieur. La dernière image montre le 
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La fiche technique de La Nuit des Morts-vivants328 
 
Night of the Living Dead USA, 1968 
Réalisation George A. Romero 
Production Russell W. Streiner 
Karl Hardman 
Scénaristes John A. Russo 
George A. Romero 
Directeur de la photographie The Latent Image Inc.  
(George A. Romero) 
Société de production An Image Ten production 
Chef électricien Joseph Unitas 
Producteur exécutif Vincent Survinski 
Producteur associé George Kosana 
Non crédités *  
Montage * George A. Romero 
Bruitages * Karl Hardman 
Marilyn Eastman 
Musique * Capitol Hi-Q Library 
Scripte Jacqueline Streiner 






328 Source : Ben Hervey (2008 : 127-128). 
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Accessoiriste Charles O’Dato 
Maquillage Hardman Assoc., Inc.  
(Karl Hardman & Marilyn Eastman) 
Coiffeur Bruce Capristo 
Ingénieurs du son Gary R. Streiner 
Marshall Booth 
Laboratoire WRS Motion Picture Lab 
ACTEURS  
Duane Jones Ben 
Judith O’Dea Barbara 
Karl Hardman Harry Cooper 
Marilyn Eastman Helen Cooper 
Keith Wayne Tom 
Judith Ridley Judy 
avec  
Kyra Schon Karen Cooper 
Charles Craig Présentateur de télévision/présentateur 
de radio/goule 
Bill Heinzman (Hinzman) Première goule au cimetière 
George Kosana Shérif McClelland 
Frank Doak Docteur Grimes, le scientifique 
Bill « Chilly Billy » Cardille Reporter 
A.C. McDonald Général à Washington 
et  




Samuel R. Solito  
Mark Ricci  
Lee Hartman  
Jack Givens  
R.J. (Rudy) Ricci  
Paula Richards  
John Simpson  
Herbert Summer  
Richard Ricci  
William Burchinal  
Ross Harris  
Al Croft  
Jason Richards  
Dave James  
Sharon Carroll  
William Mogush  
Steve Hutsko  
Joann Michaels  
Phillip Smith  
Ella Mae Smith  
Randy Burr  
Acteurs non crédités *  
Russell Streiner * Johnny 
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George A. Romero * Don Quinn, journaliste à Washington 
John A. Russo * Chauffeur de l’armée/plusieurs goules 
Vincent Survinski * Vince, tireur de la garde civile 
Remerciements WIIC-TV (Pittsburgh), KQV-RADIO 
(Pittsburgh), Le service de police de la 
ville de Pittsburgh 
Détails de production Filmé entre juin et décembre 1967 à 
Pittsburgh, Washington, Evans City (PA) 
(35mm, noir et blanc, mono, 1.33 :1) 
Distributeur Continental Distributing, Inc. (première 
à Pittsburgh, le 1er octobre 1968). Durée : 
96 minutes 
Titres provisoires Night of the Flesh Eaters 
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III.4. Times-Mirror and Observer, 16 mai 1968 
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III.6. The Progress, 12 juin 1968 
 
 










La marche des morts-vivants : une sociologie praxéologique de la médiation critique 
348 
III.8. Pittsburgh Press, 2 octobre 1968 
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III.11.1. Variety, 16 octobre 1968 
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III.12. Film Daily, 21 octobre 1968 
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III.17. New York Post, 5 décembre 1968 
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III.23. Inter/VIEW, nr 1, 1969 
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III.39.1. New York Daily News, 7 mai 1971 
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III.43.1. Minneapolis Tribune, 6 novembre 1971 
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